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NOTA INICIAL 


PREFACE 


Desde hace años, Oaxaca, al sur de México, es un referente 
indiscutible a nivel nacional en el ámbito de la gráfica artística. 
No se puede entender dicho fenómeno sin voltear a ver los ta- 
lleres al mando de maestros impresores expertos en su oficio, 
que cobijan o han cobijado y acompañado el quehacer crea- 
tivo de los artistas. Mark Silverberg, originario de Estados Uni- 
dos, fue uno de ellos. Apasionado de su labor, puso en marcha 
en el año 1995 el taller Ediciones Litográficas Mark Silverberg, 
el cual funcionó hasta finales del 2001, sumándose así durante 
seis intensos años a la geografía incipiente de los espacios 


profesionales de producción, existentes en aquel entonces. 


For years, Oaxaca, in southern Mexico, has been an undis- 
puted reference in the field of artistic printmaking at the na- 
tional level. This phenomenon cannot be understood with- 
out looking at the workshops run by expert master printers 
who have sheltered or accompanied the creative work of 
artists. Mark Silverberg, originally from the United States, 
was one of them. Passionate about his work, he started the 
Ediciones Litográficas Mark Silverberg (Mark Silverberg 
Lithographic Editions) workshop in 1995, which operated 
until the end of 2001, thus joining for six intense years the 
incipient geography of professional production spaces that 


existed at that time. 


Página anterior « Previous page 


Mark Silverberg en la preparación 
de una piedra de Pablo O'Higgins. 


Mark Silverberg preparing the 
stone of Pablo O'Higgins. 
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Con esta publicación, esperamos abrir una rendi- 
ja por donde asomarse a lo que fue ese taller en su día y 
ofrecer una visión de su aporte al desarrollo de la litografía 
artística local. 

Para la construcción del relato, elaborado con tintes 
de crónica intimista, me he valido esencialmente de largas 
pláticas y entrevistas abiertas con el propio maestro impre- 
sor, así como con un polifónico coro de voces de personas 
que fueron cercanas a él en aquella época. Han pasado más 
de veinte años desde entonces, razón por la cual los recuer- 
dos evocados bailan siempre sobre la cuerda floja entre la 
memoria y el olvido. 

Desde aquí, quiero aprovechar para agradecer de co- 
razón al mismo Mark Silverberg por la confianza brindada 
y permitirme escudriñar en su vida; a Abelardo Raúl Her- 
nández, Emiliano López Javier, Fernando Sandoval, Filemón 
Santiago, Israel Nazario, Jesús Antonio Sánchez Paz, Laura 
Sierra, Maximino Javier, Mercedes López y Saúl Ramos Díaz, 
sin cuyas remembranzas, amnesias, anécdotas y reflexiones 
compartidas, este libro no existiría. Y también, de manera 
muy especial, deseo expresar mi agradecimiento a Nancy 
Mayagoitia por haber creído en este proyecto de documen- 
tación gráfica desde la primera vez que le comenté, compar- 
tiendo un cappuccino en el barrio de Xochimilco, por buscar 
enseguida la manera de echarlo a andar y brindarme todas 
las facilidades a su alcance. é6 


ALESSANDRA GALIMBERTI 


With this publication, we hope to open a space to 
examine what that workshop was in its day and offer a 
vision of ¡ts contribution to the development of local ar- 
tistic lithography. 

To construct the story, which is elaborated with inti- 
mist chronicle tones, | have essentially relied on long con- 
versations and open interviews with the master printer 
himself, as well as with a polyphonic chorus of voices of 
people who were close to him at that time. More than twen- 
ty years have passed since then, which is why these evoked 
memories always dance on the tightrope between memory 
and forgetfulness. 

From here, | want to express my heartfelt gratitude to 
Mark Silverberg himself for the trust he has given me and for 
allowing me to delve into his life; to Abelardo Raúl Hernán- 
dez, Emiliano López Javier, Fernando Sandoval, Filemón 
Santiago, Israel Nazario, Jesús Antonio Sánchez Paz, Laura 
Sierra, Maximino Javier, Mercedes López, and Saúl Ramos 
Díaz, without whose memories and oblivion, anecdotes, and 
shared reflections, this book would not exist. And also, in a 
very special way, | want to express my gratitude to Nancy 
Mayagoitia for having believed in this graphic documenta- 
tion project from the first time | mentioned it to her, while 
sharing a cappuccino in the neighborhood of Xochimilco, 
and for immediately seeking a way to set it in motion and 


providing me with all the facilities at her disposal. 6 


ALESSANDRA GALIMBERTI 
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PRESENTACIÓN 


FOREWORD 


“La gráfica es una forma superior de arte” 


Intento recordar en qué momento Mark Silverberg pasó de 
ser el impresor de las increíbles litografías de Rodolfo Morales 
y tantos artistas más que trabajaron en su taller, a ser un ami- 
go entrañable, un amigo con quien podías compartir desde 
un proyecto hasta un secreto. 


Mark ofrecía su trabajo de manera profesional y agre- 
gaba corazón, calidez, alegría y una energía positiva especial- 
mente sincera de principio a fin. Todos estos años no han sido 


” 


“Printmaking is a superior art form 


l am trying to remember at what moment Mark Silverberg 
went from being the printer of the incredible lithographs of 
Rodolfo Morales and so many other artists who worked in 
his workshop, to being a close friend, a friend with whom 


you could share anything from a project to a secret. 


Mark offered his work in a professional manner and 
added heart, warmth, joy, and a particularly sincere positive 


energy from beginning to end. These years have not been 


Página anterior - Previous page 


Pruebas de calidades y texturas 
posibles del tóner Xerox aplicado 
en placas de aluminio granulado. 


Results from testing different qual- 
ities and textures on grained alumi- 
num plates using Xerox toner. 


14 


lo mismo sin él, sin su cercanía, sin esa emoción que brotaba 
de su ser sólo con pronunciar la palabra tlayuda. 

Oaxaca ha aprendido a sobrevivir sin su presencia fí- 
sica, aunque nunca estará ausente de cada uno de los co- 
razones en los que sembró una semilla fecunda, de amistad 
sincera y sonrisas infinitas. 

Él solía decir que en Oaxaca sentía que andaba so- 
bre hombros de gigantes. Es cierto, los artistas tenían un 
talento incuestionable; sin embargo, hay que reconocer que 
Mark supo siempre leer cada estilo personal y procuró con 
su absoluto dominio de la técnica litográfica, facilitar las so- 
luciones precisas e individuales que al final darían el mejor 
resultado, con respeto siempre al autor, sin caer jamás en la 
tentación de “agregar algo de su cosecha”. 

La producción de obra gráfica no es un arte menor. Los 
grandes maestros impresores a lo largo de la historia han 
aportado infinita riqueza para quienes disfrutan mirar las líneas 
grabadas sobre piedras, metales, maderas y demás superfi- 
cies susceptibles de producir una estampa. Oaxaca es una 
tierra privilegiada en tantos aspectos, eso es de sobra conoci- 
do y reconocido; así que ahora es normal agregar y obvio su- 
poner que llegarían, uno por uno, muchos de estos maestros 
a establecerse de manera temporal para trabajar con algunos 
de los artistas que viven o han vivido aquí para crear sus obras 
de arte y sumarse a la lista de atractivos de nuestro estado. 
Existen en la actualidad decenas de talleres de producción 
gráfica de todo tipo en Oaxaca. Aunque ninguno como el de 
Mark. Ahora me arrepiento de no haber pasado más tiempo 


the same without him, without his closeness, without that 
emotion that sprouted from his being just by pronouncing 
the word tlayuda. 

Oaxaca has learned to survive without his physical 
presence, although he will never be absent from each 
of the hearts where he planted a fruitful seed of sincere 
friendship and infinite grins. 

He used to say that in Oaxaca he felt like he was 
walking on the shoulders of giants. It is true, the artists 
had undeniable talent; however, it must be recognized 
that Mark always knew how to read each personal style 
and, with his absolute mastery of lithographic technique, 
he sought to facilitate exacting and individual solutions 
that would ultimately yield the best result, always with 
respect for the printmaker, without ever falling into the 
temptation of “adding something of his own.” 

The production of graphic artwork is not a minor art. 
Throughout history, great master printers have contributed 
infinite richness to those who enjoy looking at the lines en- 
graved on stones, metals, woods, and other surfaces that 
can produce a print. Oaxaca is a privileged land in so many 
aspects—that is well known and recognized. Therefore, itis 
now normal and obvious to assume that one by one, many 
of these master printers would come to establish them- 
selves temporarily to work with some of the artists who live 
or have lived here to create their works of art and add to the 
list of attractions of our state. Currently, there are dozens of 


graphic production workshops of all kinds in Oaxaca. But 
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en su taller; lo visitaba de manera ocasional, pues cada quien 
trabajaba por su cuenta: el signo de la dispersión a veces nos 
alcanza sin darnos cuenta; no obstante, los encuentros que 
tuve en su espacio siempre fueron tan enriquecedores. 

En esta ocasión me da mucho gusto haber estado 
presente para introducir a Alessandra Galimberti en la obra 
de Mark Silverberg y aportar algo de información verbal, 
fotográfica y documental para esta valiosa publicación. La 
confianza que Mark depositó en mí al dejarme diez pesa- 
das cajas repletas con su inventario completo de litografías 
y recuerdos ha dado frutos. Sé que él deseaba hacer una 
publicación del trabajo de su taller que hasta ahora no había 
realizado, porque su viaje a Tailandia se ha prolongado ya 
por más de 17 años. 

La visión de Alessandra al planear y trabajar incansa- 
blemente en este libro me ha conmovido. Es una enorme 
fortuna encontrar personas que comparten nuestra pasión 
por los originales múltiples: los grabados, las litografías, en 
sí todo tipo de estampas producidas una por una por manos 
comprometidas y sabias. 

Mientras tanto, regresa a Oaxaca, Mark; te esperamos 
como siempre para ir por una tlayuda y compartir los poemas 
de Emerson que tanto te significan.é 


Nancy MAYAGoITIA 


there are none like Mark's. | now regret not having spent 
more time in his workshop; | visited it occasionally because 
everyone worked on their own: the sign of dispersion some- 
times reaches us without realizing it; nevertheless, the en- 
counters | had in his space were always so enriching. 

l am very pleased to have been present on this oc- 
casion to introduce Alessandra Galimberti to the work of 
Mark Silverberg and to provide some verbal, photograph- 
ic, and documentary information for this valuable publica- 
tion. The trust that Mark placed in me by leaving ten heavy 
boxes filled with his complete inventory of lithographs 
and memories has borne fruit. | know he wanted to make 
a publication of his workshop's production, a publication 
not completed until now, because his trip to Thailand has 
lasted for more than 17 years. 

Alessandra's vision in planning and tirelessly working 
on this book has moved me. Itis a great fortune to find peo- 
ple who share our passion for original multiples: etchings, 
lithographs, and all kinds of prints produced one by one by 
committed and wise hands. 

Meanwhile, come back to Oaxaca, Mark; we are wait- 
ing for you as always to go eat a tlayuda and share the po- 


ems of Emerson that mean so much to you.é 


Nancy MAYAGOITIA 
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PRÓLOGO 


PROLOGUE 


LEN 


EL CAMINO ESTÁ 


O DE PIEDR 


Solemos utilizar la frase que intitula este escrito para expre- 
sar que el camino tiene obstáculos y no es nada sencillo. 
Pero en el caso de la historia del impresor litógrafo Mark 
Silverberg, narrada aquí de forma precisa y pertinente por 
Alessandra Galimberti, la frase adquiere un sentido dual, 
pues las piedras calizas alemanas, únicas y conformadas 
por sedimentaciones de conchas de moluscos cuando el 
mundo estuvo cubierto de océanos, han generado un ca- 


mino muy generoso para la vida de este norteamericano. 


We often use the phrase that titles this writing to express 
that a path has obstacles and is not nothing but simple. But 
in the case of the history of the lithographic printer Mark 
Silverberg, narrated here accurately and appropriately by 
Alessandra Galimberti, the phrase takes on a dual meaning, 
because the unique German limestones, formed by sedi- 
mentations of mollusk shells when the world was covered 
by Oceans, have generated a very generous path for the life 


of this North American. 


Página anterior « Previous page 


Detalle de obra de Sebastian Aplin. 
Ver litografía completa en la pági- 
na 173. 


Detail of work by Sebastian Aplin. 
See full lithograph on page 173. 
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Prologar este libro significa para mí decir que puede 
ser la piedra de fundación de una urgente historia de la grá- 
fica que debe realizarse en una de las ciudades de mayor 
actividad en el campo a nivel mundial. Para entender la canti- 
dad de talleres, exposiciones y artistas dedicados en Oaxaca 
a las diferentes expresiones gráficas hace falta empezar a 
explicarla y este libro es una piedra fundamental. 

Llegué a vivir a Oaxaca en 1996, un año después de que 
Mark abriera su taller. En ese entonces, yo estaba realizando 
desde la ciudad de México un libro sobre el arte oaxaqueño 
con una beca del Centro Mexicano de Escritores, así que me 
puse a entrevistar atodos los directores de museos, galerías, 
talleres de grabado y, por supuesto, a todo artista que pude. 
Muy pronto oí hablar de Mark Silverberg y su trabajo al lado 
de Soruco, así como de su nuevo taller independiente. En 
1997 fui a pasar una semana con Maximino Javier en ese te- 
rritorio del realismo mágico llamado la Chinantla, para escribir 
un texto sobre una exposición individual que iba a presentar 
en la Galería Quetzalli. En las riberas de un brazo del río Papa- 
loapan, las mujeres con sus hijos pequeños lavaban desnu- 
das la ropa de sus familias, los interminables sembradíos de 
árboles de hule goteaban su cosecha de savia blanca, como 
leche en las heridas que les practicaban los huleros; no había 
concreto, sólo calles de pasto y cantinitas con techo de pal- 
ma y piso de tierra apisonada. Maximino estaba rascándole la 
panza a un perro horrible y gordo que estaba bajo su hamaca 
cuando llegué; tras saludarlo, me aclaró que su mascota no 


era un perro; era Lina, una jabalina que había adoptado. Sin 


Writing this book's prologue means that it can be the 
foundation of an urgent history of printmaking that needs 
to be written about in one of the cities with the most activ- 
ity in this field on a global level. To understand the number 
of workshops, exhibitions, and artists dedicated to various 
printmaking expressions in Oaxaca, one needs to start ex- 
plaining it, and this book is a fundamental cornerstone. 

| arrived in Oaxaca in 1996, a year after Mark opened 
his workshop. At the time, | was working on a book about 
Oaxacan art from Mexico City with a fellowship from the 
Centro Mexicano de Escritores [Mexican Center of Writers], 
so l interviewed all the museum directors, gallery owners, 
printmaking workshops, and, of course, as many artists as 
| could. Very soon, | heard about Mark Silverberg and his 
work with Soruco, as well as his new independent workshop. 
In 1997, | spent a week with Maximino Javier in the magical 
realism territory called the Chinantla to write a text about 
an individual exhibition he was going to present at Galería 
Quetzalli. On the banks of a Papaloapan River tributary, na- 
ked women with their small children washed their families” 
clothes, the endless fields of rubber trees dripped their har- 
vest of white sap like milk on the wounas inflicted by the rub- 
ber tappers; there was no concrete, only grassy streets and 
small bars with palm roofs and packed earth floors. Maxi- 
mino was scratching the belly of a horrible and fat dog that 
was under his hammock when | arrived; after | greeted him, 
he clarified that his pet was not a dog, but Lina, a peccary he 


had adopted. While still swinging in his hammock, he point- 
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dejar de balancearse en su hamaca, me señaló a otra y, sin 
parar de hablar, una de las primeras cosas que me dijo fue: 
“Apenas se fue el GUero, acá anduvo Mark Silverberg; hicimos 
chingo de estampas, no sé si también las vamos a meter a la 
exposición de Quetzalli, pero valdría la pena, están con madre, 
aunque son para otro proyecto...”. A lo largo de mi estancia, 
Mark regresaba a la plática. Parecía que se me iba aparecien- 
do en cada conversación... Y no era tanto el tiempo que lle- 
vaba con su taller abierto; sin embargo, el haber armado un 
taller efímero en el trópico de Santa Fe y La Mar, mostraba su 
arrojo y parecía una historia de Gauguin y de emprendimiento 
aun mismo tiempo. Ese gesto mostraba un alma sensible que 
si bien llevaba el timón de un gran tórculo pesado, no creía en 
un taller y una vida estática. Alejandro Santiago solía decirme 
de Mark: “Es que te marcaba, su nombre era una marca, hizo 
llanuras de piedra para el arte vaxaqueño y se fue como rá- 
faga dejando una estela de imágenes”. 

El camino estaba hecho de piedras en mi aventura por 
encontrarme personalmente algún día con Mark Silverbergo. 
Vi varias estampas surgidas de su trabajo antes de conocer- 
lo; parecía que su vida estaba destinada al mundo litográfico 
al haber nacido en Albuquerque, tomar clases de litografía en 
la Universidad de Nuevo México y nutrirse de sus continuas 
visitas en el mítico Tamarina, taller que había revivido esta 
técnica en los Estados Unidos para los artistas y había logra- 
do con ello su expansión y un nuevo boom a nivel mundial. 

Años después, en el 2005, pude hacer en el AGO una 


exposición precisamente del Tamarind Institute y otra vez el 


ed to another one and, while talking, one of the first things 
he said to me was: “El Guero just left; Mark Silverberg was 
here; we made a ton of prints, | don't know if we're also going 
to include them in the Quetzalli exhibition, but it would be 
worth it; they're awesome, even if they're for another project” 
Throughout my stay, Mark kept coming up in conversation. lt 
seemed like he was appearing in everything that was said... 
And it had not been long since he opened his printshop; 
however, setting up a temporary workshop in the tropics of 
Santa Fe and La Mar showed his courage and seemed like 
a story of Gauguin and entrepreneurship at the same time. 
That gesture showed a sensitive soul who, while standing at 
the helm of a heavy printing press, did not believe in a static 
workshop and life. Alejandro Santiago used to tell me about 
Mark: “He marked you, his name was a brand, he created 
stone flatlands for the art of Oaxaca then he left like a gust 
of wind, leaving a trail of images.” 

The path was made of stones in my adventure to per- 
sonally meet Mark Silverberg someday. | saw several prints 
produced from his work before meeting him; it seemed that 
his life was destined for the lithographic world, having been 
born in Albuquerque, taken lithography classes at the Uni- 
versity of New Mexico, and nourished by his continuous visits 
to the mythical Tamarind, a workshop that had revived this 
technique in the United States for artists and had achieved 
its expansion and a new boom worldwide. 

A few years later, in 2005, | was able to organize an ex- 


hibition at the Instituto de Artes Gráficas de Oaxaca [Institute 


23 


24 


fantasma de Silverberg rondaba mi memoria. A mí me des- 
concertó mucho cuando Mark abandonó la litografía y se fue 
a Asia, aunque ahora gracias a Alessandra conozco más de 
lo que hizo allá en este campo; me pasó como cuando supe 
que Rimbaud dejó la poesía para irse a África... “¿Qué no es- 
taban hechos para eso?” Sí, pero definitivamente para vivir 
otros mundos también. 

Pude entrar al taller de Mark por la puerta más inespe- 
rada; fue el propio Francisco Toledo quien me invitó a verlo 
trabajar algún día ahí, bajo una sola condición: “Todas las 
preguntas para mí o el impresor serán después, cuando yo 
ya no esté en el taller trabajando”. Así asistí al trabajo cola- 
borativo y creativo, vi cómo Toledo solucionaba una herra- 
mienta nueva para generar una línea múltiple; entre las ne- 
bulosas de tusche surgieron zoologías erotizadas y muertes 
juguetonas. Casi con la mirada y el sonido de los huaraches, 
Mark disponía tintas, lápices, herramientas, sin interrumpir 
las danzas de Toledo o su mundo concentrado, agachado, 
casi encaramado en la piedra caliza por momentos. Algu- 
nas impresiones de sesiones anteriores se desechaban o se 
aprobaban al final de la sesión o al principio, según los anto- 
jos del maestro. Las preguntas a Mark y a Toledo se dieron 
otros días, en lo individual, fuera de los procesos de trabajo. 
Luego pude visitar a Mark varias veces y nos encontrábamos 
con simpatía en algún café o en el Instituto de Artes Gráficas 
de Oaxaca (IAGO). Esta última institución, con su biblioteca y 
con su prodigioso acervo, más las exposiciones externas que 


montaba, brindó una educación visual invaluable a Oaxaca. 


of Graphic Arts of Oaxaca (IAGO)] precisely at the Tamarind 
Institute, and once again the ghost of Silverberg haunted my 
memory. | was very perplexed when Mark abandoned lithog- 
raphy and went to Asia, although now thanks to Alessandra, 
| know more about what he did there in this field. lt was like 
when | found out that Rimbaud gave up poetry to go to Af- 
rica... “Weren't they made for that?” Yes, but definitely to ex- 
perience other worlds as well. 

| was able to enter Mark's workshop through a most un- 
expected door; it was Francisco Toledo himself who invited 
me to see him work there, under one condition: “All questions 
for me or the printer will be asked afterwards, when lam no 
longer working in the workshop.” That is how | witnessed the 
collaborative and creative work being done; | saw how Tole- 
do solved the challenge of a new tool —lithography—in order 
to generate multiple lines; from amidst the nebula of tusche 
emerged eroticized zoologies and playful images of death. 
Almost with the gaze and sound of Toledo's huaraches, Mark 
would start to arrange inks, pencils, tools, without interrupt- 
ing Toledo's dances or his concentrated world, crouchead, al- 
most perched over the limestone at times. Some prints from 
previous sessions were discarded or approved at the end 
of the session or at the beginning, depending on the whims 
of the master. Questions to Mark and Toledo were asked on 
other days, individually, outside the work process. Later, | was 
able to visit Mark several times; we met on a friendly basis in 
a café or atthe lAGO. This last institution, with its library and 


its prodigious collection, as well as the external exhibitions 
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En mi paso por este espacio pudimos organizar exposiciones 
tanto de Goya, Rembranat, Leopoldo Méndez, Vicente Rojo, 
Francisco Castro Leñero, como de gráfica digital o tatuaje. 
El l|AGO nunca se casó con una época o un estilo de arte, ha 
sido siempre una cátedra de la diversidad y las posibilida- 
des de la estampa; eso nutría las experimentaciones que se 
hacían en estos talleres. En la Universidad Autónoma Benito 
Juárez de Oaxaca, también el taller de gráfica empezaba a re- 
cobrar fuerza, pero por entonces, los cinco puntos cardinales 
del grabado eran El Taller Tamayo, el taller de Juan Alcázar, el 
taller del impresor boliviano Raúl Soruco, el taller de grabado 
del jalisciense Fernando Sandoval y el espacio creado por 
Mark Silverberg. Esos cinco puntos cardinales se volvieron 
constelación y hoy hay una pléyade de talleres gráficos y artis- 
tas; hasta en los penales existen pequeños tórculos y clases. 

El libro de Alessandra nos lanza un reto a todos los 
que escribimos, investigamos y trabajamos en torno a artes 
gráficas; hay que recuperar la memoria no sólo de las obras 
artísticas, sino de los impresores, los talleres, las imágenes 
de esta historia de siglos. “Conócete a ti mismo” reza un sa- 
bio aforismo que estaba inscrito en el templo de Apolo en 
Delfos; en la medida en que recuperemos la memoria de esta 
historia del arte oaxaqueño, podremos entender mejor a sus 
artistas y sus obras.é 


FERNANDO GÁLVEZ 


it mounted, provided invaluable visual education to Oaxa- 
ca. During my time at this space, we were able to organize 
exhibitions of Goya, Rembrandt, Leopoldo Méndez, Vicente 
Rojo, Francisco Castro Leñero, as well as of digital prints or 
tattoo designs. The lAGO was never dedicated to a certain 
era or style of art; ithas always been a lesson on the diversity 
and possibilities of the print, lessons that nourished the ex- 
periments that were done in those printshops. At the Benito 
Juárez Autonomous University of Oaxaca, the printmaking 
workshop was also starting to regain strength, but by then, 
the five cardinal points of printmaking were El Taller Tamayo, 
the workshop of Juan Alcázar, the workshop of Bolivian print- 
er Raúl Soruco, the printmaking workshop of the Fernando 
Sandoval from Jalisco, and the space created by Mark Silver- 
berg. Those five cardinal points became a constellation, and 
today there is a pleiad of printmaking workshops and artists; 
there are even small presses and classes in prisons. 
Alessandra's book challenges all of us who write, re- 
search, and work in the field of graphic arts; we must recover 
the memory not only of artistic works, but also of printers, 
workshops, and the images of this centuries-old history. 
“Know thyself” reads a wise aphorism inscribed in the Temple 
of Apollo in Delphi; to the extent that we recover the memory 
of this history of Oaxacan art, we will be able to better under- 


stand its artists and their works.é6 


FERNANDO GÁLVEZ 
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Paisaje de Oaxaca. 


Oaxacan landscape. 


Los años 80 y 90 fueron claves para el desarrollo de la gráfica 
oaxaqueña. En los ochenta se pusieron los cimientos necesa- 
rios que luego, en los noventa, eclosionarían y se fortalecerían. 
A lo largo de esas dos décadas fueron convergiendo y su- 
perponiéndose actores y factores diversos que, en conjunto, 
generaron las condiciones óptimas y formaron en la ciudad un 
tupido mapa vivo de artes gráficas: espacios de formación, ar- 
tistas, galerías comerciales, recintos de exposición o difusión, 
así como talleres profesionales de producción. 

Para la década de los ochenta ya estaban en activo, 
con el ímpetu creativo de la juventud, los artistas de la pri- 
mera generación formada bajo la batuta de Roberto Donís 
en el Taller de Artes Plásticas Rufino Tamayo, que contó 
durante años con el aval y el empuje del prestigioso pintor 
de las sandías. Egresado del mismo taller, Juan Alcázar 
—con una gran capacidad organizativa y de liderazgo, al 
mismo tiempo que una vocación comunitaria— fundó en 
el año 1983 el Taller Libre de Gráfica Oaxaqueña, especia- 
lizado fundamentalmente en el grabado en metal, del que 
era un apasionado. Con este espacio, punto de encuentro, 
creación y convivencia entre artistas, se dio el banderazo 
al surgimiento de talleres profesionales de impresión ar- 
tística, fuera de las instituciones meramente educativas. 

Pocos años después, en 1987, llegó a Oaxaca Fer- 
nando Sandoval por invitación del artista jalisciense Javier 
Arévalo, instalado en ese tiempo en este estado sureño, 
para que lo apoyara en la impresión de una serie de gra- 


bados. Al año siguiente, Sandoval inauguró su propio taller, 


The 80s and 90s were key to the development of Oaxacan 
graphic design. In the 80s, the necessary foundations were 
laid that would later blossom and strengthen in the 90s. 
Throughout these two decades, various actors and factors 
converged and overlapped, which together generated op- 
timal conditions and formed a dense, living map of graphic 
arts in the city: training spaces, artists, commercial galleries, 
exhibition or dissemination venues, as well as professional 
production workshops. 

By the 1980s, the first generation of artists trained 
under Roberto Donís at the Taller de Artes Plásticas Ru- 
fino Tamayo [Rufino Tamayo Workshop of Fine Arts] were 
already active, with the creative drive of youth. This work- 
shop had the endorsement and impetus of the prestigious 
painter of watermelons for years. Juan Alcázar, who grad- 
uated from the same workshop, founded the Taller Libre 
de Gráfica Oaxaqueña [Free Workshop of Oaxacan Print- 
making] in 1983. He had great organizational and leader- 
ship skills, as well as a community vocation. This workshop 
specialized mainly in metal etchings, about which he was 
passionate. With this spoace—a place for meeting, creation, 
and coexistence among artists—the emergence of profes- 
sional artistic printing workshops outside of purely educa- 
tional institutions began. 

A few years later, in 1987, Fernando Sandoval arrived in 
Oaxaca at the invitation of the Jalisco artist Javier Arevalo, 
who was settled in this southern state at that time, to support 


him in the printing of a series of etchings. The following year, 
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centrado también en la técnica del metal; hoy en día, sien- 
do uno de los más renombrados en su tipo. 

La época de los 80 también fue la de Francisco To- 
ledo, quien regresó a su estado natal tras un largo periplo 
por Europa y Estados Unidos; traía consigo una inquietud 
artística contagiosa y un gran sentido de responsabilidad 
social. En 1988, fundó el Instituto de Artes Gráfica de Oa- 
xaca, un recinto desde donde promovió el quehacer de la 
gráfica a través de muestras, certámenes, una biblioteca 
especializada, talleres, conferencias y la publicación de la 
revista Alcaraván con extensos reportajes y entrevistas a 
personajes medulares del mundo de la estampa. 

En ese mismo período, en 1985 especificamente, Ro- 
dolfo Morales optó por regresar de la Ciudad de México 
(en aquel entonces, Distrito Federal), donde había estado 
trabajando y creando su obra, para reinstalarse en su pue- 
blo de nacimiento, Ocotlán de Morelos, y a partir de ahí, 
reintegrarse a la vida creativa de Oaxaca. 

Por esos mismos años, abrieron casi simultáneamente 
tres galerías fundamentales para la consolidación paulatina 
de un mercado de arte: la Galería Quetzalli, La Mano Mágica 
y la Galería Arte de Oaxaca, esta última con una clara pers- 
pectiva sobre la potencialidad comercial del arte local. 

A este escenario general se sumaron, ya en los años 
90, dos importantes talleres de estampa, con la particulari- 
dad que estaban especializados en litografía. En 1992, abrió 
sus puertas el Taller Gráfica Soruco y, a inicios de 1995, el 
taller que nos ocupa: Ediciones Litográficas Mark Silverberg. 


Sandoval inaugurated his own workshop, also focused on 
the technique of metal etchings. Today, it is one of the most 
renowned of its kind. 

The 80s era was also the time of Francisco Toledo, 
who returned to his home state after a long journey through 
Europe and the United States. He brought with him a con- 
tagious artistic restlessness and a great sense of social re- 
sponsibility. In 1988, he founded the Instituto de Artes Grá- 
fica de Oaxaca, a venue from which he promoted graphic 
arts through exhibitions, contests, a specialized library, 
workshops, conferences, and the publication of the Alcar- 
aván magazine with extensive reports and interviews with 
key figures in the print world. 

In that same period, specifically in 1985, Rodolfo Mo- 
rales chose to return from Mexico City (then called the Fed- 
eral District), where he had been working and creating his 
work, to resettle in his birthplace town, Ocotlán de Morelos, 
and from there, reintegrate into the creative life of Oaxaca. 

Around the same time, three galleries fundamental for 
the gradual consolidation of an art market opened almost si- 
multaneously: Galería Quetzalli, La Mano Mágica, and Galería 
Arte de Oaxaca, the latter with a clear perspective on the 
commercial potential of local art. 

To this general scenario, two important printmaking 
workshops specializing in lithography were added in the 
90s. In 1992, Taller Gráfica Soruco opened its doors, and at 
the beginning of 1995, the workshop in question, Ediciones 


Litográficas Mark Silverberg, began. 
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Ambos espacios, cada uno a su manera, potenciarían 
por mucho las opciones creativas de la comunidad artísti- 
ca, abriéndole el mundo maravilloso de la piedra, tan dis- 


tinto al del metal.ó6 


Both spaces, each in their own way, would greatly en- 
hance the creative options of the artistic community, intro- 
ducing them to the wonderful world of stone, so different 


from that of metal.ó6 
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Piedra litográfica. 


Lithographic stone. 
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Mark Silverberg (derecha) junto 
con Michael Woolworth en su ta- 
ler de la Ísle Saint Louis, en París. 
Se encuentran trabajando en una 
serie de litografías del artista es- 
pañol Miguel Ángel Campano. 


Mark Silverberg (right) with Mi- 
chael Woolworth at his workshop 
on the lle Saint-Louis in Paris. 
They are working on a lithograph- 
ic series by the Spanish artist Mi- 
guel Ángel Campano. 


Mark Silverberg (1969) se crio en Albuquerque, Nuevo México, 
en el suroeste de Estados Unidos, una de las regiones más his- 
panas del país. Ahí fue su primer contacto con la cultura, trans- 
fronteriza, mexicana y con el amplio mundo de las artes gráficas. 

Se inscribió en la Universidad donde estudió intensa- 
mente litografía durante dos años, a la par que enriquecía su 
formación con visitas frecuentes al prestigioso Tamarind Ins- 
titute of Printmaking, que —literalmente— se ubicaba al otro 
lado de la calle, enfrente de las instalaciones universitarias. 

Le encantaba introducirse en ese universo creativo tan 
cautivador, atestado de materiales reales y tangibles (piedras 
gruesas, tintas espesas de aceite, papeles hechos a mano, 
prensas manuales), que permitían generar de manera conjunta 
hermosas obras de arte, de espaldas al arrollador e individua- 
lista mundo digital en ciernes. 

La litografía, en contraposición a las nuevas tecnolo- 
gías, se le hacía una actividad de contenido mágico, algo así 
como un ritual antiguo, neolítico, de regreso a los orígenes 
de la humanidad. En esa ceremonia cuasi litúrgica, le fasci- 
naba sumergirse en la dimensión invisible de las piedras, ahí 
donde el agua y el aceite —como si se tratara de una danza 
secreta— producían imperceptibles relieves químicos para 
dar lugar a las imágenes creadas. 

Sus incursiones en el Tamarind fueron tan reveladoras 
que le despertaron una fuerte pasión por el oficio y una clara 
visión de cómo la litografía artística podía convertirse en una 
carrera plena. En otro orden de consideraciones, más allá de la 


experiencia estética y vital, aprendió igualmente la importan- 


Mark Silverberg (b. 1969) grew up in Albuquerque, New Mex- 
ico, in the southwest of the United States, one of the most 
Hispanic regions of the country. lt was there where he had his 
first contact with Mexican and borderlands culture, and with 
the vast world of graphic arts. 

He enrolled in the local university where he studied li- 
thography intensively for two years, while enriching his educa- 
tion with frequent visits to the prestigious Tamarind Institute 
of Printmaking, which was literally located across the street 
from the university facilities. 

He loved to immerse himself in that captivating cre- 
ative universe, full of real and tangible materials (thick stones, 
thick oil inks, handmade papers, manual presses), which 
allowed for the collaborative creation of beautiful works of 
art, turning away from the overwhelming and individualistic 
emerging digital world. 

In contrast to new technologies, lithography seemed to 
him like an activity of magical content, something like an an- 
cient, Neolithic ritual, a return to the origins of humanity. In this 
quasi-liturgical ceremony, he was fascinated by immersing 
himself in the invisible dimension of the stones, where water 
and oil, as if in a secret dance, produced imperceptible chem- 
ical reliefs to give way to the created images. 

His experiences at Tamarind were so revelatory that 
they awakened a strong passion for the craft and a clear 
vision of how artistic lithography could become a fulfilling 
career. In addition to the aesthetic and lived experience, he 


also learned the importance of developing technical virtuos- 
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cia que tiene el desarrollo del virtuosismo técnico y el empleo 
de insumos de primera calidad para garantizar la excelencia y 
longevidad de cualquier impresión. 

De espíritu inquieto y libre, a finales de los ochenta, 
cuando tenía poco más de veinte años, el joven Mark Silver- 
berg decidió alejarse del cauce convencional de formación 
académica para seguir su propio camino. Resolvió salir de 
Estados Unidos e instalarse por lo pronto en Israel donde, en 
aquel entonces, residía su padre. Rápidamente, se encontró 
en Jerusalén colocando escobillas de goma en pantallas de 
impresión en el seno de una empresa de serigrafía que, en- 
tre otros materiales, producía pancartas promocionales para 
museos y otros recintos culturales. 

Al poco tiempo estalló la Guerra del Golfo y, con ella, 
el terror de las bombas. Mark aún recuerda el día en el que 
supo del bombardeo en Tel Aviv, a menos de 60 kilómetros de 
donde él vivía. En esas condiciones de zozobra era imposible 
sostener cualquier plan a futuro. Lo mejor era partir. No había 
vuelos, el espacio aéreo estaba bloqueado; así que se dirigió 
al puerto de Haifa, abordó un barco, cruzó el Mediterráneo, 
desembarcó en Grecia y se encaramó a un tren que lo llevó 
directamente hasta París, el vientre mismo de la bestia litográ- 
fica. Ahí, ya en tierra bien firme, a salvo, pero con un sentido 
de la premura acuciado por la guerra, fue directo al grano, en 
busca de esos famosos ateliers de impresión que había visto 
tantas veces en los libros universitarios de arte. 

No tardó en dar con el Atelier Michael Woolworth en la 


Isle Saint Louis, la emblemática isla del río Sena en el corazón 


ity and using high-quality materials to ensure the excellence 
and longevity of any print. 

Restless and free-spirited, in the late 1980s, when he 
was just over twenty years old, the young Mark Silverberg 
decided to deviate from the conventional path of academic 
training and follow his own path. He resolved to leave the 
United States and settle for the time being in Israel, where 
his father was living at the time. Quickly, he found himself 
in Jerusalem, placing rubber blades on printing screens 
within a screen printing company that produced, among 
other materials, promotional banners for museums and 
other cultural venues. 

Shortly after, the Gulf War broke out and with it the ter- 
ror of bombings. Mark still remembers the day he learned 
about the bombing in Tel Aviv, less than 60 kilometers from 
where he lived. In such conditions of unease, it was impossible 
to sustain any future plans. The best thing was to leave. There 
were no flights, the airspace was blocked; so he headed to 
the port of Haifa, boarded a ship, crossed the Mediterranean, 
disembarked in Greece and climbed onto a train that took him 
directly to Paris, the very belly of the lithographic beast. There, 
already on solid ground, safe, but with a sense of urgency 
driven by the war, he went straight to the point, in search of 
those famous printmaking workshops he had seen so many 
times in university art books. 

It didn't take long for him to find the Michael Wool- 
worth Atelier on the lle Saint-Louis, the emblematic island 


on the Seine River in the heart of the city. He entered the 
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de la ciudad. Entró al taller y, con la desenvoltura de su juven- 
tud, le dijo a Woolworth, impresor estadounidense que ya go- 
zaba de gran reconocimiento, algo así como: "Hola, quiero tra- 
bajar aquí". Entonces, Woolworth le contestó: "Muy bien, pero 
no hay paga hasta dentro de tres meses, solamente comidas 
en la brasserie de la esquina". Y es que uno de los encantos de 
los talleres de impresión artística consiste en que funcionan 
hasta el día de hoy con la mística renacentista del maestro y el 
asistente o aprendiz que, en el proceso de trabajo, va hacién- 
dose con todos los secretos del oficio, calificando y haciendo 
méritos. Así fue, sólo que los tres meses se redujeron a tres 
semanas, tiempo suficiente para que el dueño del taller se 
diera cuenta y validara la calidad del desempeño de su nuevo 
ayudante y lo contratara finalmente como impresor. 

Ávido de conocimiento, el joven Mark llevaba a cabo con 
suma diligencia las tareas que le eran encomendadas, a la vez 
que se nutría de las enseñanzas de Michael Woolworth, quien 
se convertiría paulatinamente en uno de sus grandes maestros 
y mentores, impulsándolo en su desarrollo como el gran litó- 
grafo que llegó a ser en muy poco tiempo. 

Para el maestro del atelier parisino era de suma im- 
portancia generar, en el proceso litográfico, un espíritu y 
un ambiente de creatividad y estrecha colaboración con el 
artista. Los aspectos técnicos eran importantes, claro que 
sí, pero a partir de ese espíritu colaborativo, si se lograba, 
se podía alcanzar una simbiosis creativa más profunda que 
transformaba el proceso de la litografía en un arte verdade- 


ramente significativo. 


workshop with youthful confidence, and told Woolworth, an 
American printer who was already highly regarded, some- 
thing to the effect of: “Hi, | want to work here” Woolworth 
then replied, “Very well, but there is no pay until three months 
from now, only meals at the brasserie on the corner” One of 
the charms of artistic printshops is that they still function 
with the Renaissance mystique of the master and the as- 
sistant, or apprentice, who learns all the secrets of the craft 
as he or she works, gaining qualifications and merits. And 
that's how it went, except that the three months were re- 
duced to three weeks, enough time for the workshop own- 
er to realize and validate the quality of his new assistant's 
performance and finally hire him as a printer. 

Eager for knowledge, young Mark carried out his tasks 
with considerable diligence while learning from Michael 
Woolworth. The latter gradually became one of his great 
masters and mentors, propelling him in his development as 
the great lithographer he became in a very short time. 

For the master printmaker of the Parisian workshop, it 
was of utmost importance to generate a spirit and environ- 
ment of creativity as well as close collaboration with the artist 
in the lithographic process. Technical aspects were import- 
ant, of course, but from that collaborative spirit, if achieved, 
a deeper creative symbiosis could be reached that trans- 
formed the lithography process into a truly meaningful art. 

In that stimulating work environment, Mark had con- 
tact with great personalities: Miguel Ángel Campano, an 


undisputed reference in the renewal of Spanish painting; 
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En esa atmósfera de trabajo tan estimulante, Mark tuvo 
contacto con grandes personajes: Miguel Ángel Campano, re- 
ferencia indiscutible en la renovación de la pintura española; el 
chileno surrealista Roberto Matta quien le obsequió y dedicó su 
icónico libro litográfico El Ingenioso Hidalgo Don Quixote de la 
Mancha, conformado por 90 imágenes en un desplegable tipo 
acordeón; su compatriota William MacKendree que también le 
regaló el ejemplar número 154 (de una exquisita edición de 300) 
de su libro hecho a base de litografías en conjunción con el poeta 
griego Demosthenes Davvetas; o también los artistas concep- 
tuales rusos lgor Makarevich y Yuri Vaschenko con los que tuvo 
la oportunidad de cultivar la habilidad para las pruebas y separa- 
ción de color a la hora de la impresión de su proyecto Chekhov. 


the Chilean surrealist Roberto Matta who gave him and ded- 
icated his iconic lithographic book El Ingenioso Hidalgo Don 
Quixote de la Mancha [The Ingenious Gentleman Don Quixote 
of la Mancha], composed of 90 images in an accordion-type 
fold-out format; his compatriot William MacKendree who 
gave him the number 154 copy (of an exquisite edition of 300) 
of his book made of lithographs in conjunction with the Greek 
poet Demosthénes Davvetas; and also the Russian conceptu- 
al artists Igor Makarevich y Yuri Vaschenko with whom he had 
the opportunity to cultivate the skill needed for printing proofs 


and separating colors when printing their Chekhov project. 
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Litografía de Miguel Ángel Cam- 
pano impresa en el taller parisino 
de Michael Woolworth. 


Lithograph by Miguel Ángel Cam- 
pano printed at Michael Wool- 
worth's Paris printshop. 
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Libro litográfico de Roberto Mat- 
ta impreso en el taller parisino de 
Michael Woolworth. 


Lithographic book by Roberto 
Matta printed at Michael Wool- 
worth's Paris printshop. 
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Libro de artista de MacKendree y 
Dawvvetas impreso en el taller pari- 
sino de Michael Woolworth. 


Artist's book by MacKendree 
and Davvetas printed at Michael 
Woolworth's Parisian printshop. 
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Litografía de Igor Makarevich im- 
presa en el taller parisino de Mi- 
chael Woolworth. 


Lithograph by Igor Makarevich 
printed at Michael Woolworth's 
printshop in Paris. 


45 


46 


Colmado de todos esos aprendizajes, Mark Silverberg 
decidió regresar a su ciudad natal y en una visita al Tamarind 
Institute, le hablaron de México, de su ciudad capital, de Coyoa- 
cán, de la efervescencia gráfica que se vivía en aquel entonces 
en esa zona de la urbe más grande de Latinoamérica. Le ha- 
blaron igualmente de Andrew Vlady y su taller Kyron Ediciones 
Gráficas Limitadas, y de Raúl Soruco, un maestro impresor bo- 
liviano con un pujante taller de litografía. 

Intrigado, volvió a hacer las maletas y tal como le había 
hecho anteriormente en París, fue directo al taller de Soruco y 
dijo: "Hola, quiero trabajar aquí", y el maestro, un poco a modo 
de bienvenida y otro poco a modo de prueba, le pidió que to- 
mara el relevo en una piedra. En vistas de que no lo había he- 
cho nada mal, finalmente le ofreció quedarse a trabajar. Así fue 
como Mark se adentró en el quehacer gráfico mexicano desde 
el taller de ese hombre andino instalado en Coyoacán. 

Poco después, por razones fundamentalmente familia- 
res, a la vez que motivado por Francisco Toledo, Raúl Soruco 
decidió dejar la capital del país para trasladarse junto con su 
esposa y sus hijos a la ciudad de Oaxaca. Con ganas de nue- 
vas experiencias, el joven impresor estadounidense resolvió 
sin titubeo alguno mudarse también y acompañar a Soruco 
en el proceso de instalación y puesta en marcha de su taller 


litográfico en el nuevo entorno sureño.é 


Filled with all of this learning, Mark Silverberg decid- 


ed to return to his hometown. During a visit to the Tamarind 
Institute, he was told about Mexico, its capital city, about 
Coyoacán, and the graphic effervescence that was hap- 
pening in that area of the largest city in Latin America at 
the time. They also told him about Andrew Vlady and his 
workshop, Kyron Ediciones Gráficas Limitadas, and about 
Raúl Soruco, a Bolivian master printer with a thriving lithog- 
raphy workshop. 

Intrigued, he packed his bags again and, just as he had 
done previously in Paris, went straight to Soruco's workshop 
and said, “Hello, | want to work here.” The master printer, partly 
as a welcome and partly as a test, asked him to take over on 
a stone. Seeing that he had done a decent job, Soruco finally 
offered him ajob. And so it was that Mark delved into the Mex- 
ican graphic arts scene from the workshop of that Andean 
man based in Coyoacán. 

Shortly thereafter, primarily for family reasons, and mo- 
tivated by Francisco Toledo, Raúl Soruco decided to leave the 
capital and move with his wife and children to the city of Oax- 
aca. The young American printer, eager for new experiences, 
resolved without hesitation to move as well and accompany 
Soruco in the process of setting up and starting his lithogra- 


phy workshop in the new southern environment.é 


Mark Silverberg en el taller de 
Michael Woolworth, en París, a 
la hora de realizar pruebas de 
color para la serie de litografías 
de Igor Makarevich. 


Mark Silverberg in Michael Wool- 
worth's printshop in Paris as they 
pull color proofs for a lithograph- 
ic series by Igor Makarevich. 
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Detalle de la prensa Griffin que 
Mark Silverberg trajo desde Nue- 
vo México. 


Detail of the Griffin's press that 
Mark Silverberg brought from 
New Mexico. 


Mark Silverberg llegó a Oaxaca en 1992. Tenía en ese en- 
tonces tan sólo 23 años de edad, pero contaba ya con 
un bagaje formativo invaluable y, también, con una gran 
mística para con la litografía. 

Durante los dos primeros años de su estancia estuvo 
apoyando a Raúl Soruco en su nuevo taller. Éste fue, sin lu- 
gar a dudas, un período trascendental de contacto y tacto 
con la cultura lugareña que le permitió conocer de cerca 
alos artistas locales y caer en cuenta que, de hecho, de- 
seaba permanecer un buen rato en esta región de México 
para trabajar a fondo con quienes, a sus ojos, desplegaban 
en sus estampas una fuerza expresiva inédita y maravillosa, 
y personificaban en toda su profundidad the salt of earth, 
expresión en inglés que denota el aprecio total hacia una o 
más personas por su cualidad intrínseca: la sal de la tierra. 

En este contexto, tomó la determinación de movi- 
lizarse a fin de fundar su propio espacio, un taller donde 
pudiera dedicarse de lleno a la estampación y volcar la 
totalidad del conocimiento acumulado. 

Empezó a preguntar aquí y allá hasta que se le pre- 
sentó una oportunidad para hacerse con todo lo necesario 
en Albuquerque, su ciudad de origen. Con una claridad 
absoluta que entrelazaba el sueño con la racionalidad 
que exige toda iniciativa de negocio, porque finalmente 
se trataba de un emprendimiento cultural, hizo cuentas, se 
aventuró a solicitar un préstamo y emprendió el viaje en 
autobús hacia el norte, en busca de las piedras, la prensa 


y los insumos perfectos. 


Mark Silverberg arrived in Oaxaca in 1992. He was only 
23 years old at that time, but he already had an invaluable 
educational background and also a great mystique for 
lithography. 

During the first two years of his stay, he supported 
Raúl Soruco in his new workshop. This was undoubtedly 
a pivotal period of contact and interaction with the local 
culture that allowed him to get to know the local artists up 
close and realize that he actually wanted to stay in this re- 
gion of Mexico for a long while to work closely with those 
who, in his eyes, exhibited an unprecedented and won- 
derful expressive force in their prints, and embodied in all 
its profundity the concept of “the salt of the earth,” an ex- 
pression that denotes total appreciation of someone due 
to their integrity. 

In this context, he made the determination to mobi- 
lize himself in order to found his own space, a workshop 
where he could fully dedicate himself to printmaking and 
pour all of his accumulated knowledge into his work. 

He began asking around until an opportunity present- 
ed itself to acquire everything he needed in Albuquerque, his 
hometown. With absolute clarity that intertwined his dream 
with the rationality required of any business venture—be- 
cause ultimately, it was a cultural enterprise—he did the 
math, dared to apply for a loan, and embarked on a bus trip 
north in search of the perfect stones, press, and supplies. 

And he found them. Practically everything was sec- 


ondhand. Despite being persuaded by an acquaintance 
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Y los encontró. Prácticamente todo era de segunda 
mano. Por más que un conocido intentara convencerle 
sobre las bondades y ventajas de contar con una prensa 
nueva accionada por motor, no cejó en su empeño por 
tener una de tipo manual. Ése constituye para él uno de 
los atractivos principales de la litografía artística: el com- 
ponente cuasi artesanal del proceso de elaboración, el 
no delegar ninguna etapa de la producción a la máquina 
sola, sino estar presente desde el inicio hasta el final para 
potenciar y trasladar al papel la expresividad de la imagen 
original que yace en la matriz. Con esa convicción realizó 
un intercambio con Bill Rane, un amigo artista de Taos, 
en Nuevo México, quien tenía empolvada en su taller una 
gran prensa litográfica desmontable de marca Griffin. A 
cambio, le consiguió una a medida de sus necesidades, 
de tamaño más manejable, ideal para los monotipos que 
Rane gustaba realizar. 

La prensa litográfica incluía seis hermosas piedras 
que complementó con otras tantas, procedentes de otro 
taller que también se encontraba en el abandono, en un 
cuarto oscuro de una escuela preparatoria. Además de 
exigir un sinnúmero de conocimientos técnicos, la litogra- 
fía requiere de una paciencia especial que no todos tie- 
nen. Al encandilamiento inicial, le siguen —haciendo mella 
en el ánimo de muchos— extenuantes horas en las que se 
realizan pruebas, se cargan pesadas piedras o se perma- 
nece, con dolor de espaldas, parados frente a la prensa. 


De ahí, las deserciones constantes. Es por ello que luego, a 


about the benefits and advantages of having a new mo- 
torized press, he persisted in his determination to have 
a manual one. For him, this is one of the main attractions 
of artistic lithography: the quasi-artisanal component of 
the production process, which meant not delegating any 
stage of the production to the machine alone, but being 
present from start to finish to enhance and transfer the 
expressiveness of the original image that lies on the ma- 
trix onto paper. With this conviction, he made a trade with 
Bill Rane, an artist friend from Taos, New Mexico, who had 
a large, detachable Griffin lithographic press gathering 
dust in his workshop. In exchange, he got one tailored to 
his needs, a more manageable size, ideal for the mono- 
types that Rane liked to create. 

The lithographic press included six beautiful 
stones that Silverberg complemented with another 
six, from another workshop that was also abandoned, 
in a dark room of a high school. In addition to requiring 
considerable technical knowledge, lithography requires 
special patience that not everyone has. After the initial 
enthusiasm, come exhausting hours in which tests are 
carried out, heavy stones are loaded, or one remains 
standing in front of the press with back pain—putting 
a damper on the enthusiasm of many. Hence, the con- 
stant dropouts. That is why later, due to the lack of per- 
sonnel with sufficient vocation, it is quite common to 
come across workshops, both private and institutional, 


left in oblivion. 


Mark Silverberg en plena labor 
de impresión de pruebas en la 
prensa Griffin que trajo desde 
Nuevo México. 


Mark Silverberg in the middle of 
printing proofs on Griffin's press 
that he brought from New Mexico. 
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Sello de Ediciones Litográficas 
Mark Silverberg con el que se 
marcaban las litografías impresas. 


Embossed stamp of Ediciones 
Litográficas Mark Silverberg 
with which he marked his printed 
lithographs. 


falta de personal con suficiente vocación, es bastante co- 
mún dar con talleres, tanto privados como institucionales, 
dejados en el olvido. 

Las doce piedras que el joven Silverberg logró fi- 
nalmente reunir estaban listas para ser desempolvadas 
e inyectadas de vida. Todas procedían de la cantera de 
Solnhofen en la Baviera alemana. Eran de diferente tama- 
ño; algunas, amarillas y, las más, grises y sin vetas de por 
medio, por aquello de que la mayoría de los artistas pre- 
fieren una superficie diáfana sobre la que poder deslizar 
el crayón sin distracciones. 

Para los rodillos de entintar, se inclinó por la Takach 
Press Corporation, una casa de suministros litográficos 
que había abierto a mediados de la década de 1970 y que 
para ese entonces ya estaba bien establecida en Albu- 
querque. En el mismo lugar, se proveyó de los demás im- 
plementos necesarios: bandejas, lápices, barras, tintas, 
espátulas, ácidos, betún, etc. 

Con todo ese cargamento, regresó a Oaxaca para 
instalarse inicialmente en Los Tres Patios, una antigua 
casona colonial edificada en torno a amplios espacios 
abiertos y arbolados, uno detrás del otro, en pleno cen- 
tro histórico de la ciudad. De esta manera nació, en 1995, 
Ediciones Litográficas Mark Silverberg. 

Imbuido del espíritu inquieto y nómada de su dueño, 
el taller cambió varias veces de ubicación a lo largo del 
tiempo, en busca siempre de nuevas experiencias y desa- 
fíos. En esta lógica, por ejemplo, Mark se instaló durante 


The twelve stones that young Silverberg finally man- 
aged to gather were ready to be dusted off and infused 
with life. They all came from the Solnhofen quarry in Bavar- 
ian Germany and were of different sizes; some were yellow 
and most were gray without veins, as most artists prefer 
a Clear surface on which to slide the lithographic crayon 
without distractions. 

For the inking rollers, he opted for the Takach Press 
Corporation, a lithographic supply house that had opened 
in the mid-1970s and was well established in Albuquerque 
by then. He also obtained the other necessary implements 
from the same place: trays, pencils, bars, inks, spatulas, 
acids, asphaltum, etc. 

With all that cargo, he returned to Oaxaca to set- 
tle initially in Los Tres Patios, an old colonial house built 
around spacious open and wooded spaces, one behind 
the other, in the historic center of the city. In this way, Edi- 
ciones Litográficas Mark Silverberg was born in 1995. 

Imbued with the restless and nomadic spirit of its 
owner, the workshop changed location several times 
during the course of ¡ts existence, always in search of new 
experiences and challenges. With this logic, for example, 
Mark settled for a very fruitful season in an annex next to 
Fernando Sandoval's workshop, with the ideal of building 
a complementary graphic community between metal and 
stone. He also made intermittent forays into Mexico City to 
carry out some specific commissions. Likewise, as we will 


later see, he moved for a few months to one of the hottest 


una temporada muy fructífera en un anexo junto al taller 
de Fernando Sandoval, con el ideal de construir una co- 
munidad gráfica complementaria entre el metal y la piedra. 
También hizo incursiones intermitentes en la Ciudad de 
México para realizar algunos encargos específicos. Asi- 
mismo, como retomamos más adelante, se mudó durante 
unos meses a una de las regiones selváticas más caluro- 
sas de Oaxaca, para luego regresar a la capital del esta- 
do e instalarse definitivamente en la céntrica calle Pino 
Suárez. En este último espacio, permaneció hasta que el 
taller cerró en el 2001, luego de haber producido unas 150 
imágenes diferentes con más de 30 artistas, tanto consa- 
grados como emergentes, de la región y el extranjero.é6 


jungle regions of Oaxaca, and then returned to the state 
capital and settled permanently on the central Pino Suárez 
street. In this last space, he remained until the workshop 
closed in 2001, after producing about 150 different images 
with more than 30 artists, both established and emerging, 
from the region and abroad.é 


Muestrario de tinta para obser- 
var los efectos cromáticos dife- 
rentes a la hora de agregar una 
base blanca o transparente. 


Ink samples to observe different 
chromatic effects when adding a 
white or transparent base. 
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Impresión de una de las litogra- 
fías de Francisco Toledo. 


One of Francisco Toledo's litho- 
graphic prints. 


Establecer un taller de litografía en Oaxaca, tierra de tantas 
tradiciones y raíces, fue para Mark Silverberg una experien- 
cia cultural que no estuvo exenta de desafíos iniciales; al fin 
y al cabo, no dejaba de ser un “gringo gúero”, con todo lo 
que ello podía implicar a nivel de integración, comprensión 
de códigos ajenos y también de los imaginarios locales en 
torno a su persona como extranjero. 

Pero varias cosas entrelazadas fueron decisivas para 
su integración y el logro del proyecto: por un lado, la afabili- 
dad y simpatía que lo caracterizaban y le permitieron ganar- 
se rápidamente el aprecio y el cariño de la gente. 

Por otro lado, el profesionalismo y su savoir faire técni- 
co. En una entrevista que nos concedió, Fernando Sandoval lo 
afirmó de manera contundente: Mark era muy, pero muy, muy, 
muy buen litógrafo. Eso le permitió indudablemente ganarse 
la confianza del medio. Aunado a ello, la rectitud y honestidad 
en su trabajo. En el mundillo de la gráfica, es consabida la faci- 
lidad con la que se puede realizar todo tipo de artimañas. Lo 
único que frena esa posibilidad son los principios éticos de 
cada quien. Y él, desde luego, los tenía: la litografía era algo 
a honrarse cabalmente en todas sus dimensiones. No cabía, 
por lo tanto, posibilidad alguna de difamarla o rebajarla. 

Del mismo modo, fue de gran trascendencia la legi- 
timación y el sostén que le brindó desde sus inicios Nancy 
Mayagoitia, fundadora de la galería Arte de Oaxaca y una de 
las principales propulsoras del arte oaxaqueño. Sin su apo- 
yo, afirma humildemente Silverberg, el proyecto nunca se 
hubiera afianzado. Ella le hizo un abono anticipado por una 


Establishing a lithography workshop in Oaxaca, aland of so many 
traditions and roots, was a cultural experience for Mark Silverberg 
that was not without initial challenges. After all, he was still a “grin- 
go gúero,” with all that that could imply in terms of integration and 
understanding of foreign codes, but also what it meant in terms 
of local imaginaries about his persona as a foreigner. 

But several interrelated things were decisive for his 
integration and the achievement of the project: on the one 
hana, the affability and friendly manner that characterized 
him and allowed him to quickly win the appreciation and af- 
fection of the people. 

On the other hand, his professionalism and technical 
savoir faire. In an interview Fernando Sandoval granted us, 
he asserted it firmly: Mark was a very—and | mean very —very 
good lithographer. That undoubtedly allowed him to gain the 
trust of the community. Added to this were the rectitude and 
honesty in his work. In the small world of printmaking, it is well 
known how easy it is to perform all kinds of tricks. The only 
thing that stops this possibility are individual ethical principles. 
And he, of course, had them: lithography was something to 
be fully honored in all its dimensions. Therefore, there was no 
possibility of defaming or lowering it. 

Similarly, the legitimization and support provided from 
the beginning by Nancy Mayagoitia, founder of the Arte de 
Oaxaca gallery and one of the main promoters of Oaxacan art, 
gave great significance to Silverberg's endeavors. Without her 
support, Silverberg humbly asserts, the project would never 


have been established. She made an advance payment for a 
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importante cantidad de litografías para que pudiera arran- 
car el proyecto, le proporcionó un flujo de trabajo constante, 
asegurando así una sólida base económica, fundamental 
para la sostenibilidad del taller, a la vez que le permitió tra- 
bajar de manera continua en la producción de estampas de 
Rodolfo Morales, quien en ese momento vivía su época do- 
rada y cuya Fundación, de reciente creación, ella codirigía. 

Otro elemento trascendental para la consolidación 
del taller tuvo que ver con el disfrute con el que emprendía 
cualquier proceso de trabajo: a cada artista, le ofrecía una 
experiencia creativa experimental y colaborativa única, en 
un marco de respeto irrestricto a su personalidad, así como 


asus cadencias y necesidades diferenciadas. 
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considerable amount of lithographs so that he could start the 
project, which provided him with a constant flow of work, and 
thus ensured a solid economic foundation fundamental for the 
sustainability of the workshop. It also allowed him to continu- 
ously work on the production of prints by Rodolfo Morales, who 
at that time was experiencing his golden age of production and 
whose foundation, recently created, Mayagoitia co-directed. 
Another crucial element for the consolidation of the 
workshop had to do with the enjoyment with which he ap- 
proached any work process: he offered each artist a unique 
experimental and collaborative creative experience, within a 
framework of unrestricted respect for their personality, as well 


as their different rhythms and needs. 


Dedicatorias de diferentes artis- 
tas (Alejandro Santiago, Maximi- 
no Javier, Santiago Rebolledo, 
Sergio Hernández) a Mark. 


Dedications by various artists 
(Alejandro Santiago, Maximino 
Javier, Santiago Rebolledo, Sergio 
Hernández) for Mark. 
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Trataba de que cada quien pudiera expresar su imagen 
de la mejor manera posible, en un ambiente amigable, haciendo 
uso del abanico de las herramientas litográficas que ponía a su 
disposición. Ésa fue, sin duda, una característica distintiva de 
su taller donde trasladaba y fusionaba, otorgándoles un sello 
propio, las enseñanzas acumuladas de su experiencia en París, 
de su paso estudiantil en la Universidad de Nuevo México, de sus 
incursiones en el Tamarind Institute e incluso en el taller de An- 
drew Vlady a quien visitaba regularmente en la Ciudad de Méxi- 
co y a quien prodigaba una gran admiración por la habilidad y la 
seriedad inigualables que —estaba seguro— aportaba al medio. 

Con ese fervor y bagaje, Mark Silverberg recibió en su 
espacio a un número significativo de creadores y creadoras, 
tanto de Oaxaca como de otros orígenes, dentro y fuera del 
país; ya fuera que estuvieran radicados en la ciudad o que, 
desde sus lugares de origen, se desplazaran y acudieran al 
taller por el puro placer de trabajar y experimentar junto a 
él en un proceso creativo compartido. 

Totalmente encandilado por los artistas locales, siempre 
afirmaba que sentía como si estuviera parado sobre “los hom- 
bros de gigantes”. Uno de esos gigantes fue indudablemente 


Rodolfo Morales quien, además de ser un excelente artista, fue 


He aimed to enable each artist to express their image in 
the best possible way, in a friendly environment, making use of 
the range of lithographic tools that he made available to them. 
This was undoubtedly a distinctive characteristic of his work- 
shop, where he transferred and mergea, while giving them 
his own stamp, the accumulated teachings of his experience 
in Paris, his student years at the University of New Mexico, his 
incursions at the Tamarind Institute, and even in the workshop 
of Andrew Vlady whom he visited regularly in Mexico City and 
whom he greatly admired for the unparalleled skill and seri- 
ousness that he brought to the medium. 

With that fervor and background, Mark Silverberg wel- 
comed a significant number of creators, both from Oaxaca 
and other origins, within and outside the country, whether 
they were based in the city or traveled from their home to the 
workshop for the sheer pleasure of working and experiment- 
ing with him in a shared creative process. 

Totally enchanted by the local artists, Silverberg always 
claimed to feel as if he were standing on “the shoulders of gi- 
ants.” One of those giants was undoubtedly Rodolfo Morales, 


who, in addition to being an excellent artist, was prodigious in his 


generosity with him. There, in the Ediciones Litográficas Mark 


Rodolfo Morales recargado so- 
bre la mesa, mientras dibuja so- 
bre una piedra de tamaño gran- 
de, como las que les gustaban. 


Rodolfo Morales leaning over the 
table while he draws on a large 
stone, as he liked them. 
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Piedra matriz dibujada por Rodol- 
fo Morales, lista para entrar a las 
diferentes etapas de la impresión. 


Master stone drawn by Rodolfo 
Morales and ready to enter the 
different print phases. 


pródigo en generosidad con él. Ahí, en el taller Ediciones Lito- 
gráficas Mark Silverberg, Morales realizó su última piedra; es 
más, la dejó inconclusa tras fallecer abruptamente en enero del 
2001 de un cáncer de páncreas que lo devoró en pocos meses. 

Rodolfo Morales solía acudir religiosamente en las 
tardes, acompañado casi siempre de su perrito de raza pe- 
queña, pelo corto y canoso, que acostumbraba acostarse 
asus pies mientras él dibujaba con parsimonia. El artista 
ocoteco era de carácter silencioso, plácido, a la vez que 
impregnaba el ambiente de una gran dulzura. Mark lo 
recuerda como un abuelo lleno de bondad. Delineaba 
los dibujos directamente sobre la piedra con un lápiz 
litográfico negro para luego iluminar una prueba 
impresa con crayones pasteles a fin de que sir- 
viera de guía para la edición de sus tradicionales 
estampas coloridas. En ocasiones, sin embargo, 
hipnotizado por la pureza del trazo, optaba me- 
jor por respetar el monocromatismo del dibujo 
inicial y sacar así el conjunto de la edición. 

Los tirajes de sus obras solían ser extensos, sobrepa- 
sando normalmente los cien ejemplares. Eso siempre supo- 
nía un gran desafío de impresión; Silverberg tenía que velar 
por la máxima calidad en cada una de las estampas, desde 
la primera hasta la última. Por eso era tan importante para él, 
el momento previo, correspondiente al de la acidulación: la 
combinación perfecta (ni más, ni menos) del ácido nítrico con 
la goma arábiga era lo que le permitía obtener y conservar a 
lo largo del proceso todos los matices de la imagen original. 


Silverberg workshop, Morales made his last stone; in fact, he left 
itunfinished after dying abruptly in January 2001 from pancre- 
atic cancer that consumed him in the course of a few months. 
Rodolfo Morales used to religiously come in the after- 
noons, almost always accompanied by his small, purebred 
dog, short- and gray-haired, who would lay down at his feet 
while he drew with calmness. The artist from Ocotlán had a 
quiet, placid character, which filling the environment with 
great sweetness. Mark remembers him as a grandfather 
full of kindness. Morales outlined the drawings directly on 
the stone with a black lithographic pencil and then illu- 
minated a printed proof with pastel crayons to serve as 
a guide for the edition of his traditional colorful prints. 
Sometimes, however, mesmerized by the purity of the 
line, he chose to respect the monochromatism of the 
initial drawing and thus produce the entire edition. 
The print runs of his works were usually ex- 
tensive, often exceeding one hundred copies. This 
always posed a great printing challenge; Silverberg 
had to ensure the highest quality in each of the prints, from 
the first to the last. That is why the pre-acidulation moment 
was so important to him: the perfect combination of nitric acid 
(neither more nor less) with gum arabic was what allowed him 
to obtain and preserve all the nuances of the original image 
throughout the process. 
If Rodolfo Morales was perpetual calmness, Francis- 
co Toledo was constant electricity. Working with him was 


an incomparable experience. He would arrive at the work- 
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[| Bocetos de Francisco Toledo; los 
hacía para entretenerse mientras 
esperaba la primera impresión de 
alguna de sus litografías. 


Sketches by Francisco Toledo, 
which he made to amuse himself 
while waiting for the first print of 


l some of his lithographs. 
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Si Rodolfo Morales era la calma perpetua, Fran- 
cisco Toledo era la electricidad constante. Trabajar 
con él suponía una experiencia incomparable. Arri- 
baba al taller, hacía, deshacía, rehacía y de repente 

- podía desaparecer de la misma manera en que había 
llegado, de puntillas. Era como el nervio de la crea- 
ción pura. Le gustaba pelearse con la piedra, explorarla, 
sondearla, provocarla, extraerle todas sus posibilidades. 
Era, además, un excelente técnico, un verdadero maestro de 
la gráfica; le encantaba involucrarse en todo el proceso; cada 
paso para él significaba una oportunidad creativa más, que 
sumaba a la obra final. Puntual, dibujaba con gran rapidez 
y asombrosa habilidad; luego, se alejaba un poco y si no le 
convencía, pedía que se volviera a granear la piedra para vol- 
ver a empezar de cero. En otras ocasiones, mandaba impri- 
mir una prueba, la observaba con detenimiento, asentía con 
la cabeza, la firmaba, la marcaba a la izquierda como prueba 
única o prueba de estado para después seguir trabajando en 
la matriz, volviéndola a transformar. En total, se produjeron 
en el taller 25 estampas diferentes de su autoría; la mayoría, 
ediciones pequeñas de 5, 12 o, alo sumo, 30 ejemplares. 
Alguna vez, Rodolfo Morales y Francisco Toledo coin- 
cidieron en el taller y, a modo de juego, surgió la idea de rea- 
lizar una pieza al alimón. Fue como una partida de ajedrez, 
lenta, sin prisas. Morales esbozaba algún dibujo, dejaba 
ahí la piedra y días después, llegaba Toledo y la intervenía; 
y viceversa. De esta manera, poco a poco fue tomando 
forma una litografía en blanco y negro donde las cabezas 


shop, create, undo, redo, and suddenly disappear 
in the same way he had arrived, tiptoeing away. He 
was like the nerve of pure creation. He liked to fight 
with the stone, explore it, probe it, provoke it, extract 
all its possibilities. He was, moreover, an excellent Ps 
technician, a true master of printmaking; he loved j 
being involved in the whole process; each step for him 
meant another creative opportunity that added to the final 
work. Punctual, he drew with great speed and astonishing 
skill; then, he would step back and if he was not satisfied, 
he would ask for the stone to be ground again to start from 
scratch. On other occasions, he would have a print made, 
observe it carefully, nod his head, sign it, mark it on the left 
as a unique or state proof, and then continue working on 
the matrix, transforming it again. In total, 25 different prints 
were produced in the workshop under his authorship; most 
of them were small editions of 5, 12 or, at most, 30 copies. 
Once, Rodolfo Morales and Francisco Toledo coincided 
in the workshop and, as a game, conceived the idea of creat- 
ing a piece together. lt was like a game of chess: slow and un- 
hurried. Morales would sketch some drawing, leave the stone 
there and days later, Toledo would do his part; and vice ver- 
sa. In this way, little by little a black and white lithograph took 
shape, where the typical female heads of Morales appear in- 
tervened, and a landscape populated with rabbits, crocodiles, 
and flies trapped in spider webs, cover the faces of his nalve 
characters; all of this in a hybrid environment where rural co- 


lonial architecture intertwines with contemporary elements. 


| Piedra dibujada por Francisco To- 


ledo que representa una máquina 
de coser antigua, de las que se 
accionaban con pedal. 


Stone drawn by Francisco Toledo 
showing an antique sewing ma- 


E chine operated with a pedal. 
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Variaciones de la obra Chapulín 
bailando con la muerte, 1999, de 
Francisco Toledo. Litografía. Papel: 
40 x 50 cm, imagen: 25 x 35 cm 


Variations of the work Grasshop- 
per Dancing with Death, 1999, by 
Francisco Toledo. Lithograph. 
Paper: 15% x 19% in, image: 9% 
x 13% in 
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Detalle de la obra Chapulín bai- 
lando con la muerte de Francisco 
Toledo. 


Detail of the work Grasshopper 
Dancing with Death by Francisco 
Toledo. 


A] 

da] 
1 

A 


e 
¿ME 
a e 


al 
da 


, AS od 


femeninas típicas de Morales aparecen resignificadas, 
y el paisaje poblado de conejos, cocodrilos, pero también 
de moscas atrapadas en telas de araña, cubriendo el ros- 
tro de sus personajes naifs; todo ello en un entorno híbrido 
donde la arquitectura colonial pueblerina se entreteje con 
elementos contemporáneos. 

A Mark Silverberg le encantaba poner las condiciones 
para que estos procesos de colaboración y experimentación 
pudieran darse. Experiencias de esta índole reafirmaban la 
razón de ser del taller y de su labor como litógrafo, más allá 
de la pura impresión. 

En ese mismo tenor, anidó la colaboración entre el artis- 


ta venezolano José Rodríguez, quien había sido su instructor 


Mark Silverberg loved to create the conditions for 
these processes of collaboration and experimentation to 
take place. Experiences of this nature reaffirmed the raison 
d'étre of the workshop and his work as a lithographer, be- 
yond just the act of printing. 

In that same vein, he fostered a collaboration be- 
tween Venezuelan artist José Rodríguez, who had been 
his instructor at the University of Albuquerque, and Jorge 
Pérez Gómez, a Mexican orchestra conductor also based 
in New Mexico. The result was a beautiful portfolio of six 
lithographs titled Troka, which consisted of a graphic inter- 


pretation of the eponymous musical piece, composed in the 
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Francisco Toledo y Rodolfo Mo- 
rales. Sin título, 1999. Litografía 
colaborativa. Papel: 80 x 60 cm, 
imagen: 50 x 38 cm 


Francisco Toledo and Rodolfo 
Morales. Untitled, 1999. Collabo- 
rative lithograph. Paper: 31Y% x 234 
in, image: 19% x 15 in 
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José Rodríguez. Carpeta Troka, 
2001. Incluye 6 litografías. Papel: 


39 x 49 cm, imagen: 28 x 38 cm 


José Rodríguez. Troka portfolio, 
2001. Comprised of six lithographs. 


Paper: 15 x 19 in, image: 11 x 15 in 


en la Universidad en Albuquerque, y Jorge Pérez Gómez, un 
director de orquesta mexicano radicado también en Nuevo 
México. Como resultado, se obtuvo una bella carpeta de seis 
litografías titulada Troka, que consistió en una interpretación 
gráfica de la pieza musical homónima, compuesta a principios 
del siglo XX por Silvestre Revueltas, con base en un cuento 
infantil del estridentista Germán List Arzubide, y que el direc- 
tor estrenaría mundialmente por esos años con la Orquesta 
Sinfónica de Moravia. 

De igual manera, Silverberg gustaba despojar la litogra- 
fía de solemnidad, no como muestra de irrespeto, sino como 
una manera de hacerla más libre y multiplicar las posibilida- 
des de creación. En esa línea, se animó a utilizar la prensa 
para la impresión de algunas xilografías, pero sobre todo para 
explorar desde lo lúdico elementos y procedimientos que en- 
riquecieran las obras. Con esa idea, por ejemplo, realizó junto 
ala artista Emi Winter, en un binomio perfecto de complicidad 
creativa, una doble estampa con la técnica de Chine Collé. En 
busca de texturas de la placa de madera que la artista había 
trabajado previamente, optaron por experimentar métodos 
nada ortodoxos: primero, salieron al patio y la patearon como 
si fuera un balón de futbol y, acto seguido, fueron a la calle 
para colocarla estratégicamente sobre el asfalto con el objeto 
de que pasaran por encima de ella las llantas de los carros. 

Acoger ese proyecto significó llenar el taller de risas 
y carcajadas, así como se llenaba de fuego cada vez que 
acudía Alejandro Santiago, quien cargaba siempre una bo- 
tellita de mezcal como brebaje sagrado. No iba seguido. A 


early twentieth century by Silvestre Revueltas based on a 
children's story by the stridentist Germán List Arzubide, and 
which the conductor would premiere around that time with 
the Moravia Symphony Orchestra. 

Similarly, Silverberg liked to strip lithography of solem- 
nity, not as a sign of disrespect, but as a way of making it more 
free and multiplying the possibilities of creation. In that vein, 
he ventured to use the press for printing some woodcuts, but 
above all to playfully explore elements and procedures that 
enriched the works. With that idea in mind, for example, he 
and artist Emi Winter, in a perfect duo of creative complicity, 
made a double print with the chine collé technique. In search 
of textures for the wood plate the artist had previously worked 
on, they opted to experiment with unorthodox methods: first, 
they went out to the patio and kicked it around like a soccer 
ball, and then they went to the street to strategically place it 
on the asphalt so that car tires would run over it. 

Taking on that project meant filling the workshop with 
smiles and laughter, just as it was filled with fire whenever 
Alejandro Santiago came by, always carrying a small bottle of 
mezcal as a sacred elixir. He did not come often. Even though 
he was also a wizard of printmaking, the artist preferred the 
immediacy of painting a thousand times over the patience 
required for a lithograph. That is how Mark perceived him 
back then. But beyond that, what was captivating was that 
all of Santiago's works (works on paper or otherwise) radi- 
ated and shone with his inner volcanic strength and his inti- 


mate connection to the earth. Asif there, in each of his artistic 
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Emi Winter. Sin título, 2000. Parte 1 
de pieza doble. Xilografía, impre- 
sión en albanene. Papel: 80 x 60 
cm, imagen: 39.5 x 28 cm 


Emi Winter. Untitled, 2000. Part 1 
of diptych. Xylography on tracing 
paper. Paper: 31 Y x 23 Y in, 
image: 15% x 11 in 
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Emi Winter. Sin título, 2000. Parte 2 
de pieza doble. Litografía, chine 
collé. Papel: 80 x 60 cm, imagen: 
39.5 x 28 cm 


Emi Winter. Untitled, 2000. Part 2 
of diptych. Lithograph with chine 
collé. Paper: 31/ x 23% in, image: 
15% x 11in 


pesar de que era también un mago de la gráfica, el artista 
prefería mil veces la inmediatez de la pintura a la pacien- 
cia que requería una litografía. De esa manera lo percibía 
Mark en aquel entonces. Pero más allá de ello, lo cautivante 
era que todas sus obras (fueran plásticas o gráficas) irra- 
diaban y fulguraban esa fuerza volcánica suya interior y 
su íntima conexión con la tierra. Como si ahí, en cada una 
de sus piezas artísticas, volcara y derramara su forma de 
vivir tan apegada a las costumbres, al terruño y a la fiesta 
comunitaria. Mark lo descifró de ese modo un día en que 
asistió en su rancho a una convivencia, una de las tantas a 
las que solía convocar Alejandro Santiago en vida: paisaje 
semidesértico, sol taladrando los cráneos, hombres sudo- 
rosos cavando hoyos, barbacoa, cabezas de chivo sobre la 
mesa, alcohol a borbotones, la madre con una gran sonrisa, 
el padre sin piernas (le habían sido amputadas por enfer- 
medad), Alejandro Santiago bailando. Ahí estaba la fuente 
de su obra: en la vida misma, en ninguna otra parte más. 
Jalando ese mismo cordón umbilical de conexión a 
la vida, a la vez que nutrido de reflexiones intercambiadas 
con la artista Cynthia Martínez —una de las pocas muje- 
res en la época formadas especificamente en el arte del 
grabado—, Silverberg exploró las posibilidades de diluir 
la barrera entre arte y artesanía. Para ello, se hizo de unas 
planchas de madera y viajó a la Costa Chica de Oaxaca en 
busca de los reconocidos artesanos de la talla de jícaras. 
De este modo, conoció al maestro Abelardo Cruz, origi- 


nario de Pinotepa de Don Luis, a quien le pidió que labrara 


pieces, he poured out his lifestyle, so closely tied to customs, 


homeland, and community celebration. Mark deciphered it 
one day when he attended a gathering at Alejandro's ranch, 
one of the many that Alejandro Santiago used to call in his 
lifetime: semi-desert landscape, sun drilling into skulls, sweaty 
men digging holes, barbecue, goat heads on the table, alcohol 
flowing, his smiling mother, his legless father (they had been 
amputated due to illness), and Alejandro Santiago dancing. 
That was the source of his work: in life itself, nowhere else. 
Pulling on that same umbilical cord connecting to life, 
while nourished by reflections exchanged with artist Cynthia 


Martínez—one of the few women of the time specifically 


Alejandro Santiago. Sin título, 
1997. Litografía. Papel: 54 x 66 
cm, imagen: 38.5 x 50 cm 


Alejandro Santiago. Untitled, 1997. 
Lithograph. Paper: 21% x 26 in, im- 
age: 15 x 19% in 
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Abelardo Cruz. Carpeta Diez his- 
torias, diez imágenes de Pinotepa 
Don Luis, 1998. Xilografía. Papel: 20 
x 27 cm, imagen: 10 x 15 cm 
Abelardo Cruz. Ten Stories, Ten 
Images of Pinotepa de Don Luis 
portfolio, 1998. Xylography. Paper: 
8 x 10% in, image: 4 x 6 in 


las matrices para representar imágenes de la vida cotidia- 
na regional. El proceso se materializó en una bella carpeta 
de diez estampas que, siguiendo el decorado tradicional, 
sumergen a quien las mire en el mundo local de la fauna 
y la flora, escenas diarias de crianza maternal, danzas re- 
gionales o campesinos en labores de campo y pastoreo. 
Del mismo modo en que se fue a la costa, Mark Silver- 
berg se fue a la selva. Pero en esa ocasión con todo y taller. 
Durante seis meses, se convirtió en el litógrafo particular de 
Maximino Javier quien en aquel tiempo había regresado de 
Jalisco a vivir a su pueblo natal, la localidad de Santa Fe y 
La Mar, en el corazón de la Chinantla. El impresor se instaló 
con todo y prensa en un galpón ubicado en el mismo terreno 
de la vivienda principal, para acompañar y asistir de cerca 
el proceso creativo del artista. Le cautivaba su manera tan 
parsimoniosa, fina, elegante y detallista con la que ejecutaba 
sus dibujos y desplegaba su maestría en la técnica del tusche. 
En ese tiempo de la selva, dilatado, caluroso, húme- 
do, entrecortado por mosquitos, cervezas frías, largas 
pláticas al anochecer y excursiones al río, produjeron 
tres hermosas piezas diferentes: Acuario, con bellas to- 
nalidades azules; Ventanas, donde el artista se esmeró 
en la evocación de la arquitectura local con un denso y 
laborioso entramado de rayas blancas, y Choque de car- 
gueros, una obra con un encanto especial por alejarse de 


sus temáticas más conocidas. 


trained in the art of printmaking—Silverberg explored the 
possibilities of blurring the barrier between art and craft. To 
do this, he obtained wooden plates and traveled to the Cos- 
ta Chica region of Oaxaca in search of recognized artisans 
skilled in the carving of jícaras [small gourds]. In this way, he 
met master craftsman Abelardo Cruz, originally from Pinotepa 
de Don Luis, whom he requested to carve the master plates 
that represented images of regional daily life. The process re- 
sulted in a beautiful portfolio of ten prints that, following tradi- 
tional decoration, immerse viewers in the local world of fauna 
and flora, daily scenes of maternal care, regional dances, and 
peasants at work in the fields and pastures. 

Just as he went to the coast, Mark Silverberg went to 
the jungle. But this time, he took his workshop with him. For 
six months, he became the personal lithographer of Max- 
imino Javier, who at that time had returned from Jalisco to 
live in his hometown, the town of Santa Fe y La Mar, in the 
heart of the Chinantla region. The printer set up his press in a 
thatched roof structure located on the same property as the 
main house, to accompany and assist the artist closely in the 
creative process. He was captivated by Maximino's slow, fine, 
elegant, and detailed way of executing drawings and demon- 
strating his mastery of the tusche technique. 

During that time in the jungle—long, hot, humid, and in- 
terrupted by mosquitoes, cold beers, long talks at dusk, and 


excursions to the river—they produced three beautiful pieces: 
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El tiempo no era problema para Mark; no apuraba a 
nadie. Lo prioritario para él era la calidad de la obra final 
y para eso se adecuaba a las circunstancias y ritmos de 
cada artista. Ese detalle junto con todos los demás en 
torno a su peculiar y cuidada forma de trabajar contribu- 
yó a que su notoriedad se expandiera rápidamente. En 
ese contexto, fue solicitado por María O'Higgins para la 
realización de seis imágenes póstumas de Pablo O'Hig- 
gins (tres imágenes sueltas y otras tantas integradas en 
una carpeta), a partir de unas piedras que ella guardaba 
celosamente en su casa. Las estampas resultantes, que 


Silverberg imprimió en las instalaciones de Andrew Vlady, 


NINA 


Acuario [Aquarium], with lovely blue tones; Ventanas [Win- 
dows], where the artist made an effort to evoke the local archi- 
tecture with a dense and laborious network of white stripes, and 
Choque de cargueros [Freight Truck Accident], a work with a 
special charm that moved away from his better-known themes. 

Time was not a problem for Mark; he never rushed 
anyone. What mattered most to him was the quality of the fi- 
nal work, and for that, he adapted to the circumstances and 
rhythms of each artist. That attention to detail, along with all 
the others surrounding his particular and meticulous way of 
working, contributed to the fast spread of his notoriety spread- 


ing. In that context, he was commissioned by María O'Higgins 


1 


Maximino Javier. Acuario, 1996. 
Litografía. Papel: 49 x 39 cm, ima- 
gen: 35.5 x 25 cm 


Maximino Javier. Aquarium, 1996. 
Lithograph. Paper: 19 x 15 in, im- 
age: 14 x 10 in 
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Maximino Javier. Ventanas, 1996. 
Litografía. Papel: 60 x 50 cm, ima- 
gen: 475 x 36.4 cm 


Maximino Javier. Windows, 1996. 
Lithograph. Paper: 23% x 19% in, 
image: 18% x 14 in 


3 


Maximino Javier. Choque de car- 
gueros, 1996. Litografía. Papel: 60 
x 70 cm, imagen: 43 x 53.2 cm 


Maximino Javier. Freight Truck 
Accident, 1996. Lithograph. Paper: 
23% x 27Y2 in, image: 17 x 21in 
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Mark en el taller efímero que ins- 
taló en la casa del artista Maximi- 
no Javier, en plena selva tropical 
de la Chinantla. 


Mark in the temporary printshop 
he installed in the house of artist 
Maximino Javier, in the middle of 
the tropical jungle of the Chinantla. 
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fueron debidamente autentificadas con el sello de agua 
de la Fundación Cultural María y Pablo O'Higgins, y ava- 
ladas por el notario Alfredo Miguel Morán Moguel de la 
Ciudad de México. 

Pero en realidad, no importaba el nivel de fama del ar- 
tista. Cada proceso representaba una aventura única de im- 
presión y cada creador tenía su peculiaridad. Recuerda con 


to create six posthumous images by Pablo O'Higgins (three 
individual images and three integrated into a portfolio), using 
stones that she carefully kept in her home. The resulting prints, 
which Silverberg printed at Andrew Vlady's facilities, were 
properly authenticated with the water stamp of the María y 
Pablo O'Higgins Cultural Foundation and endorsed by the no- 
tary Alfredo Miguel Morán Moguel of Mexico City. 

But in reality, the level of fame of the artist did not matter. 
Each process represented a unique printing adventure and 


each creator had their own peculiarity. He fondly remembers 
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Pablo O'Higgins. Sin título, 1999. 
Litografía. Papel: 80 x 54 cm, ima- 
gen: 54 x 39.5 cm 


Pablo O'Higgins. Untitled, 1999. 
Lithograph. Paper: 31% x 21% in, 
image: 21 Y x 15 Y in 
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Sello del notario al reverso de una 
litografía de Pablo O“Higgins. 


Notary seal on the back of a litho- 
graph by Pablo O'Higgins. 


2 


Mark Silverberg en pleno tiraje de 
la edición de litografías póstumas 
de Pablo O'Higgins en el taller de 
Andrew Vlady, Ediciones Kyron, 
en la CDMX. 


Mark Silverberg printing the post- 
humous Pablo O'Higgins lithog- 
raphy edition at the workshop of 
Andrew Vlady, Ediciones Kyron, in 
Mexico City. 
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Shinzaburo Takeda. Sin título, 1998. 
Litografía. Papel: 40 x 46 cm, ima- 
gen: 26.5 x 32.2 cm 


Shinzaburo Takeda. Untitled, 1998. 
Lithograph. Paper: 15% x 18 in, pa- 
per: 10% x 12% in 


Arriba : Top 


Libro de artista Feos de Sebas- 
tian Aplin, compuesto por seis 
litografías. 


Artistís book Ugly Ones by Se- 
bastian Aplin, comprised of six 
lithographs. 


agrado a Francisco Verástegui y al inglés Sebastian Aplin, 
quienes se abandonaban por completo al encantamiento 
de la litografía; a Sergio Hernández —el primer artista que lo 
honró con su presencia, recién inaugurado el taller— quien 
parecía entablar una conversación infinita con la piedra du- 
rante su proceso creativo; o a Shinzaburo Takeda, funda- 
dor del taller de grabado de la Escuela de Bellas Artes de 
la Universidad Autónoma Benito Juárez de Oaxaca, cuando 
se daba el gusto de dejar de lado sus clásicas figuras esta- 
tuarias de perfil para experimentar otros trazos más libres.é 


Francisco Verástegui and the Englishman Sebastian Aplin, 
who completely surrendered to the enchantment of lithog- 
raphy; Sergio Hernández—the first artist to honor Silverberg 
with his presence, right after the workshop was inaugurat- 
ed —who seemed to engage in an endless conversation with 
the stone during his creative process; or Shinzaburo Takeda, 
founder of the printmaking workshop at the School of Fine 
Arts of the Benito Juárez Autonomous University of Oaxaca, 
when he indulged himself by setting aside his classic statuary 


figures in profile to experiment with other freer strokes.é 


Shinzaburo Takeda. Sin título, 1998. 
Litografía. Papel: 70 x 54 cm, ima- 
gen: 61.3 x 46.8 cm 


Shinzaburo Takeda. Untitled, 1998. 
Lithograph. Paper: 27Y x 21% in, 
image: 24 x 18% in 


Shinzaburo Takeda, artista de 
origen japonés, que se instaló en 
Oaxaca desde los años 70 y fre- 
cuentó asiduamente el taller de 
Mark Silverberg para producir sus 
estampas. 


Shinzaburo Takeda, Japanese art- 
ist who has lived in Oaxaca since 
the 70s and who religiously fre- 
quented Mark Silverberg's studio 
to produce his prints. 
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EL DÍA A DÍA 
DEL TALLER. 
LA VIDA 

DE MONJE 

Y LA PARTIDA 


DAILY LIFE AT THE PRINTSHOP, 
A MONKCS LIFE, AND THE DEPARTURE 
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Mark a la hora de realizar regis- 
tro de color en el proceso de 
impresión de una litografía de 
Rodolfo Morales. 


Mark using the pinhole color 
registration method during the 
printing of an edition of Rodolfo 
Morales. 


El oficio de impresor puede ser tan gozoso como deman- 
dante. Su vida, reflexiona Mark Silverberg, se parece luego a 
la de un monje. No por los votos de pobreza, castidad y obe- 
diencia. En absoluto; sino por el enclaustramiento casi total 
y la entrega incondicional que exige el taller en su día a día. 

De hecho, la actividad arrancaba desde temprano; 
en la mañana, realizaba las labores técnicas de impresión, 
aprovechando la temperatura más fresca del ambiente, o 
llevaba a cabo las labores de preparación y puesta a punto 
de todos los materiales. Cada tarea tenía su propio tiempo 
y atractivo. Una labor que disfrutaba de manera especial 
era el graneado de las piedras. El movimiento, continuo, 
rítmico, constituía para él un mantra que lo abstraía de las 
preocupaciones mundanas. Era su propia práctica de me- 


ditación y relajamiento. Podía pasar largas horas parado 


The craft of a printer can be as enjoyable as itis demand- 
ing. Mark Silverberg reflects that his life resembles that 
of a monk. Not because of vows of poverty, chastity, and 
obedience, but because of the almost total seclusion and 
unconditional dedication required by the workshop on a 
day-to-day basis. 

In fact, the activity started early in the morning. He 
carried out the technical printing tasks, taking advantage 
of the cooler temperatures of the day, or performed the 
preparation and setup of all materials. Each task had its 
own time and appeal. One task that he enjoyed in particular 
was the graining of the stones. The continuous, rhythmic 
movement was a mantra that abstracted him from worldly 
concerns. It was his own practice of meditation and relax- 


ation. He could spend long hours standing in front of the 


Mark en el proceso de entinta- 
do del color amarillo, registro de 
color con alfileres e impresión 
de una litografía de Rodolfo Mo- 
rales. Cuenta con la ayuda de su 
asistente Laura. 


Mark in the yellow inking process, 
the pinhole color registration 
method and printing of a litho- 
graph by Rodolfo Morales. He has 
the help of his assistant Laura. 
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Prueba de cancelación de una 
obra de Rodolfo Morales. 


Cancelation proof of a work by 
Rodolfo Morales. 


frente a la piedra, contemplándola, puliéndola y nivelán- 
dola, con el borriquete en mano, hasta que estuviera en 
su estado idóneo para poder acoger de manera fiel cada 
marca, pincelada o raspado que hiciera después el artista. 

El graneado también le significaba un proceso de 
gran trascendencia porque lo conectaba de alguna manera 
con la experiencia dual de la vida y la muerte: se borra el 
dibujo anterior, provocando su expiración, a la vez se pro- 
voca el alumbramiento de una superficie nueva, preparada 
para recibir la siguiente obra naciente. 

Terminado el graneado, calibraba las piedras y se 
aseguraba de que todas las esquinas y contornos tuvieran 
exactamente el mismo grosor a fin de aminorar el riesgo de 
ruptura por presión de la prensa. Luego, se cercioraba que 
estuvieran bien secas para guardarlas con cuidado en el 
mueble correspondiente, cubriéndolas con un papel pro- 
tector hasta que llegara el artista que las ocuparía. 

Trataba siempre que el taller, no importa dónde estu- 
viera instalado, contara con una escrupulosa distribución: 
las piedra apiladas allá, la pileta de agua del otro lado; el 
mueble para las tintas y la acidulación; otro para el papel 
nuevo y los retales; y uno más para las obras terminadas, 
las cuales incluían las pruebas de taller, las pruebas de 
autor, las de impresor, las pruebas de estado, las bonne a 
tirer e inclusive las canceladas; todas con sus respectivas 
firmas. En el mismo lugar, resguardaba los certificados de 
autenticidad debidamente requisitados con cada uno de 
los detalles de la edición. 


stone, contemplating it, polishing it, and leveling it with the 
graining tool in hand until it was in ¡its ideal state to faithful- 
ly capture every mark, brushstroke, and scratch that was 
made late by an artist. 

Graining was also a process of great significance for 
him, because it connected him in some way with the dual 
experience of life and death: the previous drawing was 
erased, causing its expiration, while at the same time the 
birth of a new surface was provoked, prepared to receive 
the next emerging work. 

After finishing the graining, he calibrated the 
stones and made sure that all the corners and contours 
had exactly the same thickness in order to reduce the 
risk of breakage due to pressure from the press. Then, 
he made sure they were completely dry before careful- 
ly storing them in the corresponding cabinet, covering 
them with a protective paper until the artist who would 
use them arrived. 

He always assured the workshop, no matter where 
it was installed, had a scrupulous distribution: the stones 
stacked over there, the water basin on the other side; the 
cabinet for inks and acidulation; another one for new pa- 
per and scraps; and one more for finished works, which 
included workshop proofs, artist's proofs, printer's proofs, 
state proofs, bonne a tirer, and even canceled proofts, all 
with their respective signatures. In the same place, he 
kept the certificates of authenticity duly requisitioned with 


each of the details of the edition. 
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EDICIONES LITOGRAFICAS 
LITOGRAFICAS A MN a a 
EDICIONES MARK SILVERBERG 


MARK SILVERBERG 


DOCUMENTACIÓN DE GRAFICA 


DOCUMENTACION DE GRAFICA 

Artista: AÁcorsF0 IMOABALES a PY ECIO NO, RM -J3 Artista: Francisco o Proyecto No. FET13 

Titulo o descripción: S/T. VERT. MESA Com TAZA, 7NES_ CABEZAS Titulo o descripción: Cu ¡ge. 
AAA E 

Tipo de papel: LME  BFE _Marcade agua: AB Deckle: _54W___ Tipo de papel: Liberon Marca de agua:___ — Deckle 3 
Medidas del Papel_S4 % 23 crm medida dela Imágen: 70 Y 60 Em Medidas del Papel: 54 x 40 cm Medida de la Imagen: 35 x 23 cm 


Locación de la firma: 454)9/DerEtiA E S Locación de la firma: abajo - ¡za 
Locación del sello del taller. 43549 / 0 O2ELCMA 77 Locación del sello del taller:_abajo —- der 
Fecha de inicio: 24470 /41 Fecha de “Bon a Tirer”: A4B4/£ Fecha de inicio: Mayo 1999 Fecha de "Bon a Three”: 


Record de imp ones Cantidad Record de impresiones Cantidad 
Bon a Tirer (8.A.1,) A Bon a Tirer (BAT. 


Edición del Artista 
Pruebals) del Anista (P.A.) Prueba(s) del Artista (P.A.) 


Pruebaís) del Taller (P.T.) 


Pruebals) del impresor (P.!.) 
Pruebals) del Editor (P. de Editor) 


resor (P.1.) 
Prueba(s) del Editor (P. del Editor) 
a(s) del Estado (P.E. 
ba(s) de Color (P.C.) 


Hors de Commerce (H,C.) 


ANNA 
a 78/88 |8 
8 5 lé 
E 3 l2 
AAA 
T > 
p E 


Número Total de Impresiones 


21 


Cualquier otras pruebas e impresiones fueron destruidas y los elementos de impresión han sido cancglados. irá dea si e ES 
ualquier 5 pruebas e impresiones fueron destrui y los elementos de esi n sido cancelados. 
Nombre del Artista y firma: A [MORA te EEE 7 TEO 7 Md A y "sl 
Nombre del impresor y ima: /2-_3/<VEEBO%, GAR rea: 1/1 Nombre del impresor y firma: Mark _Silverberg___ Fecha: 599 
>» 2 v/ 0% 
. LAVA Si6nAA Lo LA 
Nombre del Asistente y firma: Fecha *NOTA: Este documento puede ser solo una copia del original. El original está en poseción del taller y/o del impresor, 


Cualquier duda acerca de este proyecto dirijase directamente al taller de impresión. 
*NOTA: Este documento ser solo una copia del original. El original esta en poseción del taller y/o del impresor. 
Cualquier duda acerca de este proyecto dirijase directamente al taller de impresión 


Av. Hidalgo No. 1212 


Av. Hidalgo No. 1212 Centro C.P. 68000 
Centro CF. 68000 Oaxaca, Oax, México 

Owaca, Oax, México Tel. (951) 656-12 
Tel. (951) 656-12 


Certificado de autenticidad de 


Certificado de autenticidad de 
una obra de Francisco Toledo. 


una obra de Rodolfo Morales. 


Certificate of authenticity of a 


Certificate of authenticity of a 
work by Francisco Toledo. 


work by Rodolfo Morales. 
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Michael Wisner, artista que en sus 
obras exploraba la simbología de 
las culturas nativas, tanto de Mé- 
xico como de Estados Unidos. 


Michael Wisner, artist who ex- 
plores the symbology of Native 
cultures in Mexico and the Unit- 
ed States with his work. 


Los artistas llegaban en la tarde. Mark les acondiciona- 
ba la mesa de trabajo con todos los utensilios que fueran a 
necesitar, les ofrecía agua, alguna botana y, religiosamente, 
un cafecito recién hecho. Si querían, para ayudarles a ins- 
pirarse, ponía a sonar la música de su elección que podían 
escoger de una amplia colección de discos compactos que 
solía guardar apilados en una columna. 

Algunos creadores se quedaban hasta altas horas 
de la noche, al retirarse, recogía y limpiaba todo. Cuando 
era muy tarde, como sucedía a menudo, optaba entonces 
por pernoctar ahí mismo. Hasta el día siguiente que el ciclo 
volvía a empezar. 

Para el funcionamiento del taller, contó a lo largo de los 
años con la ayuda de varios asistentes. Dos fueron funda- 
mentales por su dedicación y calidad de trabajo: Laura Sie- 
rra, integrante de la familia emprendedora de los famosos 
Tacos Sierra y, posteriormente, Abelardo Raúl Hernández. 

Ambos entraron a trabajar siendo muy jóvenes. Lauri- 
ta, como la llaman cariñosamente sus amistades o “el alma 
del taller”, como la evoca él, se encontraba en aquel enton- 
ces en un receso de sus estudios de bachillerato y a diario 
ayudaba a su padre en el pequeño negocio de enmarcado, 
que se ubicaba a una cuadra del taller de litografía. Un día, 
Mark Silverberg entró ahí, hicieron plática y la invitó a traba- 
jar como su ayudante. Con la anuencia familiar, Laura acep- 
tó y enseguida se incorporó, en horario doble, matutino y 
vespertino. Ella se encargaba de los detalles y del cuidado: 


limpiaba a fondo la prensa para que estuviera siempre en 


Artists would arrive in the afternoon. Mark would set 
up their work table with all the tools they would need, offer 
them water, a snack, and religiously, a freshly made cup of 
coffee. If they wanted, to help them get inspired, he would 
play music of their choice from a large collection of CDs 
he kept stacked in a column. 

Some creators stayed until late at night; when they 
left, he would clean up and tidy everything. When it was 
very late, which often happened, he would opt to spend 
the night there. Until the next day when the cycle would 
begin again. 

Throughout these years, Mark had the help of several 
assistants to keep the workshop running. Two were funda- 
mental due to their dedication and quality of work: Laura 
Sierra, member of the entrepreneurial family behind the 
famous Tacos Sierra, and later Abelardo Raúl Hernández. 

Both started working when they were very young. 
Laurita, as her friends affectionately call her or “the soul 
of the workshop” as he recalls her, was then on a break 
from her high school studies and helped her father every 
day in the small framing business, which was located one 
block away from the lithography workshop. One day, Mark 
Silverberg came in, they had a conversation, and he invit- 
ed her to work as his assistant. With the family's approval, 
Laura accepted and immediately joined in a double shift, 
morning and afternoon. She took care of the details: she 
thoroughly cleaned the press so that it was always in per- 


fect condition, and also cleaned the prints—like someone 


El artista Filemón Santiago con- 
centrado en su dibujo. 


Artist Filemón Santiago concen- 


trating on his drawing. 
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Abelardo Raúl Hernández, asis- 
tente de Mark Silverberg, du- 
rante la etapa de acidulación del 
dibujo sobre la piedra, previa a la 
impresión. 


Abelardo Raúl Hernández, Mark 
Silverberg's assistant, during the 
stage of acidulation of the draw- 
ing on stone, before printing. 


perfecto estado, y limpiaba también —como quien limpia 
granos de arroz— las estampas, eliminando eventuales 
puntitos de tinta, trocitos de esponja o cualquier otro resi- 
duo que pudiera haber. Si era necesario, desechaba las que 
presentaban algún desperfecto y apartaba las que estaban 
listas para la firma del autor. En cualquier momento del día 
hacían una pausa para salir, enfundados en sus mandiles 
de faena, a tomar un café en la esquina, hablar de la vida, 
intercambiar ideas sobre el trabajo y despejarse tantito para 
luego proseguir con las labores. 

Abelardo, en cambio, fue “el compañero de guerra”; 
así lo recuerda actualmente, a más de veinte años de dis- 
tancia. Hoy en día dirige una agrupación musical y compo- 
ne canciones en su lengua materna mixteca, pero en aquel 
entonces apenas había llegado a la ciudad de Oaxaca, 
desde la región de la Costa Chica de donde era originario. 
Llegó sin dinero, pero con muchas ganas de estudiar arte. 
Tuvo la fortuna de conocer enseguida a Juan Alcázar, quien 
de manera inmediata le ofreció una beca para incorporar- 
se como estudiante en el Taller de Artes Plásticas Rufino 
Tamayo. Casualmente se encontraba ahí un día domingo 
cuando Mark entró en busca del asistente ideal. Había ido 
precisamente ese día de la semana pensando que el estu- 
diante que estuviera afanoso en la escuela, y no de fiesta u 
holgazaneando, ése sería el indicado. Acertó. Abelardo em- 
pezó a trabajar al día siguiente y permaneció hasta el final, 
cuando cerró el taller. Al principio, fue sólo asistente y más 


adelante llegó a ser ocasionalmente su impresor. Todavía 


cleaning grains of rice—removing any possible dots of ink, 
sponge pieces, or any other residue that could be there. 
If necessary, she discarded those that presented any de- 
fects and set aside those that were ready for the artist's 
signature. At any time of the day, they took a break to go 
out, dressed in their work aprons, to have a coffee on the 
corner, talk about life, exchange ideas about work, and 
take a little break before continuing with the tasks. 
Abelardo, on the other hand, was “the war compan- 
ion”; that is how he remembers it now, more than twenty 
years later. Nowadays he leads a music group and compos- 
es songs in his native Mixtec language, but back then he 
had just arrived in the city of Oaxaca, from the Costa Chica 
region where he was from. He arrived with no money, but 
with a strong desire to study art. He was fortunate to meet 
Juan Alcázar right away, who immediately offered him a 
scholarship to join the Taller de Artes Plásticas Rufino Ta- 
mayo as a student. He happened to be there on a Sunday 
when Mark came in search of the ideal assistant. He had 
gone precisely on that day of the week thinking that the 
student who was busy working at school, and not partying 
or being lazy, would be the right one. He was right. Abelar- 
do started working the next day and stayed until the end, 
when the workshop closed. At first, he was only an assis- 
tant and later he occasionally became Silverberg's printer. 
He still excitedly recalls that day when, standing in front 
of the press, Mark challenged him with the warmth of a 


wise teacher: “Let's switch roles: you're ready to print now” 
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rememora con emoción ese día en el que, parado frente a 
la prensa, Mark lo retó con la calidez de un maestro sabio: 
“Intercambiemos los roles: ya estás listo para imprimir”. En 
realidad, no estaba listo aún, pero quería infundirle la con- 
fianza necesaria para su crecimiento. 

Contar con la ayuda de personas de confianza le per- 
mitía a Mark Silverberg delegar de vez en cuando respon- 
sabilidades y relajarse. Cuando necesitaba aire, se llenaba 
literalmente de aire: iba regularmente a volar en parapente, 
bogando de este modo entre el encierro y el cielo. Un día, 
planeando allá arriba, eventualmente se dijo que tal vez era 
momento de cerrar un ciclo, de apearse y bajar de los hom- 
bros de los gigantes oaxaqueños. Así lo hizo: a finales del 
2001, detuvo la producción del taller. Poco después vendió 
la prensa al artista Rolando Rojas, dejó en buenas manos la 
totalidad del acervo producido —diez anchas cajas de ma- 
dera rebosantes de estampas—, hizo por enésima vez las 
maletas y emprendió vuelo, esta vez hacia el Lejano Oriente.é6 
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In reality, he was not ready yet, but Mark wanted to instill in 
him the necessary confidence for his growth. 

Having the help of trusted people allowed Mark Sil- 
verberg to delegate responsibilities and relax from time to 
time. When he needed fresh air, he literally filled up with air: 
he regularly went paragliding, thus paddling between con- 
finement and the sky. One day, soaring up there, he even- 
tually thought that maybe it was time to close the cycle, to 
get off and step down from the shoulders of the Oaxacan 
giants. And so he did: at the end of 2001, he stopped pro- 
duction at the workshop. Shortly after, he sold the press 
to artist Rolando Rojas, left the entire production stock— 
ten wide wooden boxes overflowing with prints—in good 
hands, packed his bags for the umpteenth time, and took 
off, this time toward the Far East.é6 
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Muestrario de tinta para obser- 
var los efectos cromáticos dife- 
rentes a la hora de agregar una 
base blanca o transparente. 


Ink samples to observe different 
chromatic effects when adding a 
white or transparent base. 
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Página anterior - Previous page 


Detalle de la obra The Saints 
Retreat de Steve Cieslavski. 
Ver litografía completa en la pá- 
gina 178. 


Detail of the work The Saints 
Retreat by Steve Cieslavski. 
See full lithograph on page 178. 


Mark dejó un rico acervo de estampas, fruto de los seis años 
de intenso trabajo. A continuación presentamos en orden alfa- 
bético una selección de las obras impresas en su taller, además 


de las que aparecen en las páginas y capítulos anteriores. é 


Mark left a rich collection of prints, the result of six years of 
intense work. Here we present in alphabetical order a selec- 
tion of works printed in his workshop, in addition to those that 


appear on the previous pages and chapters.é 


CATHERINE RENDÓN 
Sin título, ca. 1998 e Litografía e Papel: 65 x 54 cm e Imagen: 54 x 43 cm 
Untitled, ca. 1998 e Lithograph e Paper: 25 Y x 21% in e Image: 21% x 17 in 
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CECILIO SÁNCHEZ 
Sin título, 1997 e Litografía e Papel: 50 x 40 e Imagen: 46 x 36 cm 
Untitled, 1997 e Lithograph e Paper: 19 Y x 15% in e Image: 18 x 14 in 


DR. LAKRA 
Sin título, ca. 2000 e Litografía e Papel: 54 x 63 cm e Imagen: 38 x 47 cm 
Untitled, ca. 2000 e Lithograph e Paper: 21% x 25 in e Image: 15 x 18% in 
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EKO DE LA GARZA 
Sin título, ca. 1999 e Litografía e Papel: 53 x 38 cm e Imagen: 53 x 38 cm 
Untitled, ca. 1999 e Lithograph e Paper: 21x 15 in e Image: 21x 15 in 
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EMI WINTER 
Semillas, 2000 e Litografía e Papel: 54 x 40 cm e Imagen: 54 x 40 cm 
Seeds, 2000 e Lithograph e Paper: 21% x 15% in e Image: 21% x 15% in 
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FELIPE MORALES 


Nahual azul, 1997 e Litografía e Papel: 45 x 54 cm e Imagen: 28 x 38 cm 


Blue Nagual, 1997 e Lithograph e Paper: 17% x 21/ in e Image: 11x 15 in 
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FERNANDO OLIVERA 
Corazón olvidado, 1997 e Litografía e Papel: 40 x 50 cm e Imagen: 22 x 32 cm 
Forgotten Heart, 1997 e Lithograph e Paper: 15% x 21 Y in e Image: 8% x 12 Y in 


FILEMÓN SANTIAGO 
Sin título, 2000 e Litografía e Papel: 40 x 34 cm e Imagen: 26 x 20.5 cm 
Untitled, 2000 e Lithograph e Paper: 15% x 13% in e Image: 10 Y x 8 in 
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FRANCISCO TOLEDO 


Sapo y conejo en lancha, 1999 e Litografía e Papel: 40 x 54 cm e Imagen: 29 x 41 cm 
Toad and Rabbit in a Boat, 1999 e Lithograph e Paper: 15% x 21% in e Image: 11% x 16 in 
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FRANCISCO TOLEDO 
Autorretrato, 1999 e Litografía e Papel: 50 x 40 cm e Imagen: 35 x 25 cm 
Self-Portrait, 1999 e Lithograph e Paper: 19% x 15% in e Image: 13% x 9% in 


FRANCISCO TOLEDO 
Mujer orinando sobre cocodrilo, 1999 e Litografía e Papel: 40 x 50 cm e Imagen: 25 x 35 cm 
Woman Urinating on Crocodile, 1999 e Lithograph e Paper: 15% x 19% in e Image: 9% x 13% in 
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FRANCISCO TOLEDO 
Camarón con red, 1999 e Litografía e Papel: 40 x 50 cm e Imagen: 25 x 35 cm 
Shrimp with Net, 1999 e Lithograph e Paper: 15% x 19% in e Image: 9% x 13% in 


FRANCISCO TOLEDO 
Camarón sin red, 1999 e Litografía e Papel: 40 x 50 cm e Imagen: 25 x 35 cm 
Shrimp without Net, 1999 e Lithograph e Paper: 15% x 19% in e Image: 9% x 13% in 


121 


122 


Wi 


FRANCISCO TOLEDO 
Chango con palma, 1999 e Litografía e Papel: 54 x 65 cm e Imagen: 35 x 50 cm 
Monkey with Palm Tree, 1999 e Lithograph e Paper: 21% x 25% in e Image: 13% x 19% in 


FRANCISCO TOLEDO 
Chango sobre árbol, 1999 e Litografía e Papel: 54 x 65 cm e Imagen: 40 x 50 cm 
Monkey in a Tree, 1999 e Lithograph e Paper: 21% x 25 in e Image: 15% x 19% in 
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FRANCISCO TOLEDO 
Chapulín con trazos, 1999 e Litografía e Papel: 40 x 54 cm e Imagen: 35 x 50 cm 
Grasshopper with Marks, 1999 e Lithograph e Paper: 15% x 21% in e Image: 13% x 19% in 


FRANCISCO TOLEDO 
Conejo y camarón, 1999 e Litografía e Papel: 54 x 70 cm e Imagen: 35 x 50 cm 
Rabbit and Shrimp, 1999 e Lithograph e Paper: 21% x 27 in e Image: 13% x 19% in 
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FRANCISCO TOLEDO 
Conejo y luna, 1999 e Litografía e Papel: 70 x 54 cm e Imagen: 49 x 35 cm 
Rabbit and Moon, 1999 e Lithograph e Paper: 27% x 21% in e Image: 19% x 13% in 


FRANCISCO TOLEDO 
Esqueleto con chapulín, 1999 e Litografía e Papel: 65 x 54 cm e Imagen: 50 x 44 cm 
Skeleton with Grasshopper, 1999 e Lithograph e Paper: 25% x 21% in e Image: 19% x 17% in 
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FRANCISCO TOLEDO 
Esqueleto con sapo, 1999 e Litografía e Papel: 73 x 60 cm e Imagen: 47 x 31cm 
Skeleton with Toad, 1999 e Lithograph e Paper: 28% x 231 in e Image: 18% x 12 in 


FRANCISCO TOLEDO 
León, 1999 e Litografía e Papel: 70 x 54 cm e Imagen: 50 x 35 cm 
Lion, 1999. Lithograph e Paper: 27% x 21% in e Image: 19% x 13% in 
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FRANCISCO TOLEDO 


Insectos, 1999 e Litografía e Papel: 60 x 70 cm e Imagen: 54 x 66 cm 
Insects, 1999 e Lithograph e Paper: 23% x 27 in e Image: 21% x 26 in 
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FRANCISCO TOLEDO 
Murciélago, 1999 e Litografía e Papel: 30 x 40 cm e Imagen: 14 x 17 cm 
Bat, 1999 e Lithograph e Paper: 12 x 15% in e Image: 5% x 6% in 


FRANCISCO TOLEDO 
Puerco, 1999 e Litografía e Papel: 40 x 50 cm e Imagen: 25 x 35 cm 
Pig, 1999 e Lithograph e Paper: 15% x 19% in e Image: 9% x 13% in 


133 


FRANCISCO TOLEDO FRANCISCO TOLEDO 
Sapo con avispas, 1999 e Litografía sobre papel negro e Papel 67 x 57 cm e Imagen: 50 x 40 cm Sapo y serpiente, 1999 e Litografía e Papel: 70 x 57 cm e Imagen: 47 x 35 cm 
Toad with Wasps, 1999 e Lithograph on black paper e Paper: 26Y% x 22% in e Image: 19% x 15% in Toad and Serpent, 1999. e Lithograph e Paper: 2 Ya x 22% in e Image: 18% x 13% in 
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FRANCISCO TOLEDO 
Sapo con chapulín, 1999 e Litografía e Papel: 78 x 60 cm e Imagen: 50 x 35 cm 
Toad with Grasshopper, 1999 e Lithograph e Paper: 30% x 2 Y. in e Image: 19% x 13% in 


FRANCISCO TOLEDO 
Sapo, grillo y víbora, 1999 e Litografía e Papel: 54 x 70 cm e Imagen: 37 x 51 cm 
Toad, Grasshopper, and Snake, 1999 e Lithograph e Paper: 21% x 27 in e Image: 14% x 20 in 
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FRANCISCO TOLEDO 
Sin título, 1999 e Litografía e Papel: 25 x 17 cm e Imagen: 17 x 10 cm 
Untitled, 1999 e Lithograph e Paper: 10 x 6% in e Image 6% x 4 in 


FRANCISCO TOLEDO 
Máquina de coser, 1999 e Litografía e Papel: 54 x 40 cm e Imagen: 35 x 22 cm 
Sewing Machine, 1999 e Lithograph e Paper: 21% x 15% in e Image: 13% x 8% in 
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FRANCISCO VERÁSTEGUI 
Sin título, ca. 1999 e Litografía e Papel: 24 x 36 cm e Imagen: 13 x 26 cm 
Untitled, ca. 1999 e Lithograph e Paper: 9% x 14 in e Image: 5 x 10 in 


FRANCISCO VERÁSTEGUI 
Sin título, ca. 1999 e Litografía e Papel: 24 x 36 cm e Imagen: 13 x 26 cm 
Untitled, ca. 1999 e Lithograph e Paper: 9% x 14 in e Image: 5 x 10 in 
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GEORGE MEAD MOORE 
Sin título, ca. 2000 e Litografía e Papel: 51 x 51 cm e Imagen: 30.5 x 30.5 cm 
Untitled, ca. 2000 e Lithograph e Paper: 20 x 20 in e Image: 12 x 12 in 


GUILLERMO OLGUÍN 
Sin título, de la Carpeta El entierro del enano, 1999 e Litografía e Papel: 62 x 40 cm e Imagen: 15 x 22.5 cm 
Untitled, from The Dwarf's Burial portfolio, 1999 e Lithograph e Paper: 24% x 15% in e Image: 6 x 9 in 
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JAMES BROWN MAXIMINO JAVIER 
Sin título, 1997 e Litografía e Papel: 80 x 54 cm e Imagen: 80 x 54 cm El músico, 1996 e Litografía e Papel: 50 x 40 cm e Imagen: 35.5 x 25 cm 
Untitled, 1997 e Lithograph e Paper: 31% x 21% in e Image: 31% x 21% in The Musician, 1996 e Lithograph e Paper: 19% x 25% e Image: 14 x 9% in 
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MAXIMINO JAVIER 
El vuelo de la paloma, 1995/1996 e Litografía e Papel: 70 x 60 cm e Imagen: 51 x 42 cm 
Bird's Flight, 1995/1996 e Lithograph e Paper: 27% x 23% in e Image: 20 x 16 Y in 


MICHAEL WISNER 
Danza del pescado, 1998 e Litografía e Papel: 49 x 56 cm e Imagen: 35 x 41 cm 
Fish Dance, 1998 e Lithograph e Paper: 19 x 22 in e Image: 13% x 16 in 
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PABLO O"HIGGINS 
Sin título, 1999 e Litografía e Papel: 40 x 36 cm e Imagen: 12 x 19 cm 
Untitled, 1999 e Lithograph e Paper: 15% x 14 in e Image: 4% x 7 Y in 


PABLO O"HIGGINS 
Sin título, 1999 e Litografía e Papel: 40 x 36 cm e Imagen: 17.5 x 13.2 cm 
Untitled, 1999 e Lithograph e Paper: 15% x 14 in e Image: 7 x 5 in 
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PABLO O"HIGGINS 
Sin título, 1999 e Litografía e Papel: 80 x 54 cm e Imagen: 54 x 35 cm 
Untitled, 1999 e Lithograph e Paper: 31% x 21% in e Image: 21% x 13% in 
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PABLO O"HIGGINS 
Sin título, 1999 e Litografía e Papel: 80 x 54 cm e Imagen: 64 x 37 cm 
Untitled, 1999 e Lithograph e Paper: 31% x 21% in e Image: 25 x 14 Y in 
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PABLO O"HIGGINS 
Sin título, 1999 e Litografía e Papel: 40 x 36 cm e Imagen: 12 x 19 cm 
Untitled, 1999 e Lithograph e Paper: 15% x 14 in e Image: 4% x 7 Y in 


RODOLFO MORALES 
Mirándote, 1998 e Litografía e Papel: 78 x 58 cm e Imagen: 60 x 40 cm 
Looking at You, 1998 e Lithograph e Paper: 30% x 23 in e Image: 23% x 15% in 
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RODOLFO MORALES 
Este instante es mío, 1998 e Litografía e Papel: 78 x 58 cm e Imagen: 60 x 40 cm 
This Moment Is Mine, 1998 e Lithograph e Paper: 30% x 23 in e Image: 23% x 15% in 


RODOLFO MORALES 
Sueños, 1998 e Litografía e Papel: 78 x 58 cm e Imagen: 60 x 40 cm 
Dreams, 1998 e Lithograph e Paper: 30% x 23 in e Image: 23% x 15% in 
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RODOLFO MORALES 
Mi corazón se asoma a la vida, 1998 e Litografía e Papel: 58 x 78 cm e Imagen: 40 x 60 cm 
My Heart Takes a Peek at Life, 1998 e Lithograph e Paper: 23 x 30% in e Image: 15% x 23% in 


RODOLFO MORALES 
Entre mis brazos, 1998 e Litografía e Papel: 58 x 78 cm e Imagen: 40 x 60 cm 
In My Arms, 1998 e Lithograph e Paper: 23 x 30% in e Image: 15% x 23% in 
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RODOLFO MORALES 
El canto de las piedras l, 1999 e Litografía e Papel: 66.5 x 60 cm e Imagen: 39.5 x 35.3 cm 
The Stones' Song l, 1999 e Lithograph e Paper: 26 x 23% in e Image: 15% x 14 in 


RODOLFO MORALES 
El canto de las piedras II, 2000 e Litografía e Papel: 66.5 x 60 cm e Imagen: 39.5 x 35.3 cm 
The Stones' Song II, 2000 e Lithograph e Paper: 26 x 23% in e Image: 15% x 14 in 
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RODOLFO MORALES 
La esquina de las sombras, 1999 e Litografía e Papel: 78 x 58 cm e Imagen: 60 x 40 cm 
Shadowy Corner, 1999 e Lithograph e Paper: 30 % x 23 in e Image: 23% x 15% in 


RODOLFO MORALES 
Tomando café, 1999 e Litografía e Papel: 78 x 58 cm e Imagen: 60 x 40 cm 
Drinking Coffee, 1999 e Lithograph e Paper: 30% x 23 in e Image: 23% x 15% in 
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RODOLFO MORALES 
Portal, 1999 e Litografía e Papel: 58 x 78 cm e Imagen: 40 x 60 cm 
Portal, 1999 e Lithograph e Paper: 23 x 30% e Image: 15% x 23% in 


RODOLFO MORALES 
Te sigo esperando, 1999 e Litografía e Papel: 58 x 78 cm e Imagen: 40 x 60 cm 
l'm Still Waiting for You, 1999 e Lithograph e Paper: 23 x 30% in e Image: 15% x 23% in 
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RODOLFO MORALES 


RODOLFO MORALES 
Sufro cuando te veo, 2000 e Litografía e Papel: 29.5 x 29.5 cm e Imagen: 16 x 24 cm 
I Suffer When | See You, 2000 e Lithograph e Paper: 11% x 11V% in e Image: 6% x 9% in 
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RODOLFO MORALES 
Cal y canto, 2000 e Litografía e Papel: 66.5 x 60 cm e Imagen: 39.5 x 35.3 cm 
Sealed, 2000 e Lithograph e Paper: 26 x 23% in e Image: 15% x 14 in 
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SEBASTIAN APLIN 
Sin título, 1997 e De la serie 5 Rapidines e Litografía e Papel: 59 x 80 cm e Imagen: 59 x 80 cm 
Untitled, 1997 e From the series 5 Quickies e Lithograph e Paper: 23 x 31% in e Image: 23 x 31% in 


SERGIO HERNÁNDEZ 
Sin título, ca. 1995 e Litografía e Papel: 60 x 65 cm e Imagen: 40 x 43 cm 
Untitled, ca. 1995 e Lithograph e Paper: 23% x 25% in e Image: 15% x 17 in 
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SHINZABURO TAKEDA 
Sin título, 1998 e Litografía e Papel: 70 x 50 cm e Imagen: 61.3 x 46 cm 
Untitled, 1998 e Lithograph e Paper: 27Y x 21% in e Image: 24 x 18% in 


SHINZABURO TAKEDA 
Sin título, 1998 e Litografía e Papel: 65 x 54 cm e Imagen: 48 x 38 cm 
Untitled, 1998 e Lithograph e Paper: 25% x 21% in e Image: 19 x 15 in 


177 


178 


STEVE CIESLAVSKI 
The Saints Retreat, ca. 1998 e Litografía e Papel: 40 x 47 cm e Imagen: 20.5 x 27.4 cm 
The Saints Retreat, ca. 1998 e Lithograph e Paper: 15% x 18% in e Image: 8 x 10% in 


THOMAS BUHLER 
Sin título, ca. 1999 e Litografía e Papel: 54 x 40 cm e Imagen: 30 x 24 cm 
Untitled, ca. 1999 e Lithograph e Paper: 21% x 15% in e Image: 12 x 9% in 
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ABELARDO CRUZ 


Madre con niño, 1998. De la 
Carpeta Diez historias, diez 
Wi imágenes de Pinotepa Don 
Luis e Xilografía e Papel: 20 x 
27 cm e Imagen: 10 x 15 cm 

= Mother with Child, from Ten 
Stories, Ten Images of Pinote- 
pa de Don Luis portfolio e 
Xylography e Paper: 8 x 10 
in e Image: 4x 6 in 

Pág e Page: 80 


ABELARDO CRUZ 


El músico y el toro, 1998. De 
la Carpeta Diez historias, diez 
II] imágenes de Pinotepa Don 

IN Luis e Xilografía e Papel: 20 x 

2 27 cme Imagen: 10 x 15 cm 

= The Musician and the Bull 
1998. From Ten Stories, Ten lm- 
ages of Pinotepa de Don Luis 
portfolio e Xylography e Paper: 
8 x 102 in e Image: 4x 6 in 

Pág e Page: 80 


ABELARDO CRUZ 


Danza del coyote y el conejo, 
1998. De la Carpeta Diez histo- 
rias, diez imágenes de Pinotepa 
Don Luis e Xilografía e Papel: 20 
x 27 cm e Imagen: 10 x 15 cm 
Coyote and Rabbit Dance, 1998. 
From Ten Stories, Ten Images of 
Pinotepa de Don Luis portfolio e 
Xylography e Paper: 8x 10% ine 
Image: 4x6 in 

Pág e Page: 80 


Página anterior - Previous page 


Detalle de la obra Mirándote de 
Rodolfo Morales. 

Ver litografía completa en la pá- 
gina 155. 


Detail of the work Looking at You 
by Rodolfo Morales. 
See full lithograph on page 155. 


ABELARDO CRUZ 


MÍ Diez historias, diez imágenes 
| de Pinotepa Don Luis e Xilo- 


9]! grafía e Papel 20x27 cmo 


3 Imagen: 10 x15 cm 


== Interchange, 1998. From Ten 


ABELARDO CRUZ 


ABELARDO CRUZ 


Stories, Ten Images of Pinote- 
pa de Don Luis portfolio e 
Xylography e Paper: 8 x 10% 
in e Image: 4 x 6 in 

Pág e Page: 80 


Tejedora, 1998. De la Carpeta 
Diez historias, diez imáge- 


A nesde Pinotepa Don Luis e 


Xilografía e Papel: 20 x 27 cn e 


| Imagen: 10 x15 cm 


Woman Weaving, 1998. From 
Ten Stories, Ten Images of Pi- 
notepa de Don Luis portfolio e 
Xylography e Paper: 8 x 10% 
in e Image: 4 x 6 in 

Pág e Page: 80 


Danza tradicional, 1998. De la 
Carpeta Diez historias, diez 


WW| imágenes de Pinotepa Don 


ABELARDO CRUZ 


Luis e Xilografía e Papel: 20 x 
27 cm e Imagen: 10 x 15 cm 


= TraditionalDance, 1998. From 


Ten Stories, Ten Images of 
Pinotepa de Don Luis portfolio e 
Xylography e Paper: 8 x 10Y 
in e Image: 4x6 in 

Pág e Page: 81 


M Alacranes, 1998. De la 
E Carpeta Diez historias, diez 


imágenes de Pinotepa Don 
Luis e Xilografía e Papel: 20 x 


y 2/7 cm e Imagen: 10 x 15 cm 


2 Scorpions, 1998. From Ten 


Stories, Ten Images of Pinote- 
pa de Don Luis portfolio e 
Xylography e Paper: 8 x 10 
in e Image: 4 x 6 in 

Pág e Page: 81 


ABELARDO CRUZ 


ABELARDO CRUZ 


Músicos, 1998. De la Carpeta 
Diez historias, diez imáge- 

nes de Pinotepa Don Luis e 
Xilografía e Papel: 20 x 27 cme 
Imagen: 10 x15 cm 

Musicians, 1998. From Ten Sto- 
ries, Ten Images of Pinotepa de 
Don Luis portfolio e Xylography e 
Paper: 8 x 10% in elmage: 4x6 in 
Pág e Page: 81 


Venado, 1998. De la Carpeta 


Í Diez historias, diez imáge- 
nes de Pinotepa Don Luis e 


Xilografía e Papel: 20 x 27 cme 
Imagen: 10 x 15 cm 

Deer, 1998. From Ten Stories, 
Ten Images of Pinotepa de Don 
Luis portfolio e Xylography e Pa- 
per: 8 x 10% in e Image: 4x6 in 
Pág e Page: 81 


CATHERINE RENDÓN 


DR. LAKRA 


Sin título, ca. 1998 e Lito- 
grafía e Papel: 65x 54 cm e 
Imagen: 54 x 43 cm 
Untitled, ca. 1998 e Litho- 
graph e Paper: 25 Ye x 21 Y 
in e Image: 21% x 17 in 

Pág e Page: 105 


Sin título, ca. 2000 e Lito- 
grafía e Papel: 54 x63cme 
Imagen: 38 x 47 cm 


) Untitled, ca. 2000 e Litho- 


graph e Paper: 214 x 25 in e 
Image: 15 x 18% in 
Pág e Page: 107 


ABELARDO CRUZ 


Colibrí, 1998. De la Carpeta 
Diez historias, diez imáge- 
nes de Pinotepa Don Luis e 
Xilografía e Papel: 20 x 27 cme 
Imagen: 10 x 15 cm 
Hummingbird, 1998. From Ten 
Stories, Ten lmagesof Pinotepa 
de Don Luis portfolio e Xylography 
ePaper:8x 10% inelmage: 4x6 in 
Pág e Page: 81 


ALEJANDRO SANTIAGO 


CECILIO SÁNCHEZ 


Sin título, 1997 e Litogra- 
fía e Papel: 54 x66 cm e 
Imagen: 38.5 x 50 cm 
Untitled, 1997 e Litho- 
graph e Paper: 21% x 26 in e 
Image: 15 x 19% in 

Pág ePage: 79 


¡ Sin título, 1997 e Litografía e 


Papel: 50 x 40 e Imagen: 
46 x 36 cm 

Untitled, 1997 e Lithograph e 
Paper: 19 Y. x 15% in e 
Image: 18 x 14 in 

Pág «Page: 106 
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134 


EKO DE LA GARZA 


Sin título, ca. 1999 e Lito- 
grafía e Papel: 53 x 38 cme 
Imagen 53 x 38 cm 
Untitled, ca. 1999 e Litho- 
graph e Paper: 21x 15 in e 
Image: 21 x 15 in 

Pág e Page: 108 


EMI WINTER 


Sin título, 2000 e Parte 2 
de pieza doble e Litografía, 
chine collé e Papel: 80 x60 
cm e Imagen: 39.5 x 28 cm 
Untitled, 2000 e Part 2 of 
diptych e Lithograph with 
chine collé e Paper: 31% x 
23V- in e Image: 15% x 11 in 
Pág e Page: 77 


EMI WINTER 


Sin título, 2000 e Xilogra- 
fía e Papel: 40x53cme 
Imagen: 40 x 53 cm 
Untitled, 2000 e Xylogra- 
phy e Paper: 15% x 21in e 
Image: 15% x 21 in 

Pág e Page: 111 


FELIPE MORALES 


Nahual azul, 1997 e Lito- 
grafía e Papel: 45 x 54 cm e 
Imagen: 28 x 38 cm 

Blue Nagual, 1997 e Litho- 
graph e Paper: 17% x 21 
in e Image: 11x 15 in 

Pág e Page: 113 


EMI WINTER 


Sin título, 2000 e Parte 1 

de pieza doble e Xilografía, 
impresión en albanene e 
Papel: 80 x 60 cm e Imagen: 
39.5 x 28 cm 

Untitled, 2000 e Part 1of 
diptych e Xylography on 
tracing paper e Paper: 31 
x 23 Ye in e Image: 15% x 11 in 
Pág e Page: 76 


EMI WINTER 


Semillas, 2000 e Litografía e 
Papel: 54 x 40 cm e Ima- 
gen: 54 x40cm 

Seeds, 2000 e Lithograph e 
Paper: 21/ x 15% in e Im- 
age: 21/ x 15% in 

Pág e Page: 109 


FERNANDO OLIVERA 


Corazón olvidado, 1997 e 
Litografía e Papel: 40 x50 
cm e Imagen: 22 x 32 cm 
Forgotten Heart, 1997 e 
Lithograph e Paper: 15% x 
21%, in e Image: 8% x 12 Ye in 
Pág e Page: 114 


FILEMÓN SANTIAGO 


Sin título, 2000 e Litografía e 
Papel: 40 x 34 cm e Imagen: 
26 x20.5 cm 

Untitled, 2000 e Lithograph e 
Paper: 15% x 13V in e Im- 
age: 10% x 8 in 

Pág e Page: 115 


FRANCISCO TOLEDO 


Chapulín bailando con la 

, muerte, 1999 e Litografía e 
Papel: 40 x50 cm e Imagen: 
25 x 35 cm e P/U 
Grasshopper Dancing with 
Death, 1999 e Lithograph e 


Paper: 15% x 19% in e Image: 


9% x 13% in e U/P 
Pág e Page: 70 


FRANCISCO TOLEDO 


Chapulín bailando con la 
muerte, 1999 e Litografía e 


25 x 35 cm e P/U 
Grasshopper Dancing with 
Death, 1999 e Lithograph e 
Paper: 15% x 19% in e Im- 
age: 9% x 13% in e U/P 

Pág e Page: 70 


FRANCISCO TOLEDO 


Sapo y conejo en lancha, 

1 1999 e Litografía e Papel: 

40 x 54 cm e Imagen: 29 

¿ x4icm 

m3 Toadand Rabbit in a Boat, 
2 1999 e Lithograph e Pa- 

per: 15% x 21% in e Image: 

11/2x 16 in 

Pág e Page: 117 


Papel: 40 x 50 cm e Imagen: 


FRANCISCO TOLEDO 


-P Chapulín bailando con la 
muerte 1999 e Litografía e 
Papel: 40 x 50 cm e Imagen: 
25x35 cme P/A 
Grasshopper Dancing with 
Death, 1999 e Lithograph e 
Paper: 15% x 19% in e Image: 
9% x 13% in e A/P 

Pág e Page: 70 


FRANCISCO TOLEDO 


Chapulín bailando con la 
muerte, 1999 e Litografía e 
Papel: 40 x 50 cm e Imagen: 
25 x 35 cm e 5/8 
Grasshopper Dancing with 
Death, 1999 e Lithograph e 
Paper: 15% x 19% in e Im- 
age: 9% x 13% in e 5/8 

Pág «Page: 70 


FRANCISCO TOLEDO 


Chapulín bailando con la 
muerte, 1999 e Litografía e 
Papel: 40 x 50 cm e Ima- 
gen: 25 x 35 cm e 9/10 
Grasshopper Dancing with 
Death, 1999 e Lithograph e 
Paper: 15% x 19% in e Im- 
age: 9% x 13% in e 9/10 
Pág e Page: 70 


FRANCISCO TOLEDO 


Autorretrato, 1999 e Lito- 
i grafía e Papel: 50 x 40 cm e 
Fl Imagen: 35 x 25 cm 

¡ Self-Portrait 1999 e Litho- 
graph e Paper: 19 x 15% in e 
Image: 13% x 9% in 
Pág e Page: 118 
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186 


FRANCISCO TOLEDO 


Mujer orinando sobre co- 
codrilo, 1999 e Litografía e 
Papel: 40 x 50 cm e Imagen: 
25 x 35 cm 

Woman Urinating on Croc- 
odile, 1999 e Lithograph e 
Paper: 15% x 19% in e Image: 
9% x 13% in 

Pág e Page: 119 


FRANCISCO TOLEDO 


“7 Camarón sin red, 1999 e 
| Litografía e Papel: 40 x50 
 cmelmagen: 25 x35 cm 
gi Shrimp without Net, 1999 e 
2244 Lithograph e Paper: 15% x 

E 19 in elmage: 9% x 13% in 
Pág e Page: 121 


FRANCISCO TOLEDO 


Y <XW> 33 3 Chango sobre árbol, 1999 e 
Al ' . E E ml Litografía e Papel: 54 x65 
YA IN cm e Imagen: 40 x 50 cm 
9 La WN Monkey in a Tree, 1999 e 


in e Image: 15% x 19% in 
Pág e Page: 123 


FRANCISCO TOLEDO 


Conejo y camarón, 1999 e 
Litografía e Papel: 54 x'70 
cm e Imagen: 35 x 50 cm 
Rabbit and Shrimp, 1999 e 
Lithograph e Paper: 21% x 
271 in e lmage: 13% x 19% in 
Pág e Page: 125 


Lithograph e Paper: 21/ x 25 


FRANCISCO TOLEDO 


y] Camarón con red, 1999 e 
á Litografía e Papel: 40 x50 
¿5% cm e Imagen 25 x 35 cm 

ES. Shrimp with Nete 1999 e 

2 1 Lithograph e Paper: 15% 
x 19Y2 in e Image: 9% x 
13% in 

Pág e Page: 120 


FRANCISCO TOLEDO 


Chango con palma, 1999 e 
Litografía e Papel: 54 x 65 
cm e Imagen: 35 x 50 cm 
Monkey with Palm Tree, 

¡ 1999 e Lithograph e Pa- 
per: 21 x 25% in e Image: 
13% x 19% in 

Pág e Page: 122 


FRANCISCO TOLEDO 


Chapulin con trazos, 1999 e 
Litografía e Papel: 40 x 54 
cm e Imagen: 35 x50 cm 
Grasshopper with Marks, 
1999 e Lithograph e Paper: 
15% x 214 in e Image: 13% 
x 19% in 

Pág e Page: 124 


FRANCISCO TOLEDO 


Conejo y luna, 1999 e Lito- 
grafía e Papel: 70 x54cme 
Imagen: 49 x 35 cm 

Rabbit and Moon, 1999 e 
Lithograph e Paper: 27Y x 
214 in e Image: 19 x 13% in 
Pág e Page: 126 


FRANCISCO TOLEDO 


Esqueleto con chapulín, 
1999 e Litografía e Papel: 
65 x 54 cm e Imagen: 50 x 
44 cm 

Skeleton with Grasshopper, 
1999 e Lithograph e Paper: 
25V x 21/4 in e Image: 19% 

x 17%. in 

' PágePage: 127 


León, 1999 e Litografía e 

Papel: 70 x 54 cm e Ima- 

Í gen:50x35cm 

A Lion, 1999 e Lithograph e 
Y Paper: 27/.x21Win e 

A Image: 19% x 13% in 

Pág e Page: 129 


Murciélago, 1999 e Lito- 
grafía e Papel: 30 x 40 cm e 
Imagen: 14 x 17 cm 

Bat, 1999 e Lithograph e 
Paper: 12 x 15% in e Image: 
5 x 6% in 

Pág e Page: 132 


FRANCISCO TOLEDO 


Sapo con avispas, 1999 e 
Litografía sobre papel 
negro e Papel 67 x57cme 
Imagen: 50 x 40 cm 

Toad with Wasps, 1999 e 
Lithograph on black paper e 
Paper: 26V% x 22V in e 
Image: 193% x 15% in 

Pág e Page: 134 


FRANCISCO TOLEDO 


Esqueleto con sapo, 1999 e 
Litografía e Papel: 73 x60 
cm e Imagen: 47 x 31cm 
Skeleton with Toad, 1999 e 
Lithograph e Paper: 28% x 
23 in e lmage: 18% x 12 in 
Pág e Page: 128 


FRANCISCO TOLEDO 


Insectos, 1999 e Litografía e 
Papel: 60 x 70 cm e Ima- 
gen: 54 x 66 cm 

Insects, 1999 e Lithograph e 
Paper: 23% x 27Y ino 
Image: 21 x 26 in 

Pág e Page: 131 


FRANCISCO TOLEDO 


Puerco, 1999 e Litografía e 
Papel: 40 x 50 cm e Ima- 
gen: 25 x 35 cm 

Pig, 1999 e Lithograph e 
Paper: 15% x 19 in e 
Image: 9% x 13% in 

Pág e Page: 133 


FRANCISCO TOLEDO 


Litografía e Papel: 70 x 57 
 cme Imagen: 47 x 35 cm 
Toad and Serpent, 1999 e 
0 Lithograph e Paper: 2 Y 
+ x 22% in e Image: 18% x 
13% in 

Pág e Page: 135 
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FRANCISCO TOLEDO 


Í Sapo con chapulin, 1999 e 
Litografía e Papel: 78 x60 
4 cm e Imagen: 50 x 35 cm 
EN Toad with Grasshopper, 
1999 e Lithograph e Pa- 
per: 30% x 2 Vzin e Image: 
19% x 13% in 

Pág e Page: 136 


FRANCISCO TOLEDO 


TM Sin título, 1999 e Litografía e 
Papel: 25 x 17 cm e Imagen: 
17x10 cm 


Paper: 10 x 6% in e lmage 
6% x 4 in 
Pág e Page: 138 


Trazos con círculos, 1999 e 
5 Litografía e Papel: 54x79 

E cm elmagen: 47 x72 cm 

B Marks and Circles, 1999 e 
Í Lithograph e Paper: 21 x 
31 in e Image: 18Y x 28% in 
Pág e Page: 141 


FRANCISCO VERÁSTEGUI 


Ned » Sin título, ca. 1999 e Lito- 
:S Ye grafía e Papel: 24 x 36 cme 
y DEE Imagen: 13 x 26 cm 
SS SS Untitled, ca. 1999 e Litho- 
graph e Paper: 9 x 14 in e 
Image: 5 x 10 in 
Pág e Page: 142 


Untitled, 1999 e Lithograph e 


FRANCISCO TOLEDO 
Sapo, grillo y víbora, 1999 e 


| E : E 
2 Litografía e Papel: 54 x70 
CE 


cm e Imagen: 37 x 51 cm 


E o 3 Toad, Grasshopper, and 
| Es f Snake, 1999 e Lithograph e 
—ha ¿A Paper: 21% x27 in e Image: 
14/ x 20 in 


Pág e Page: 137 


FRANCISCO TOLEDO 


Máquina de coser, 1999 e 
Litografía e Papel: 54 x 40 
cm e Imagen: 35 x 22 cm 
Sewing Machine, 1999 e 
Lithograph e Paper: 21% 

x 15% in e Image: 13% x 
8% in 

Pág e Page: 139 


FRANCISCO TOLEDO Y RODOLFO MORALES 


5 Sintítulo, 1999 e Litografía 
colaborativa e Papel: 80 x 
60 cm e Imagen: 50 x 38 cm 
Untitled, 1999 e Collabora- 
tive lithograph e Paper: 31% 
y x23% in e Image: 19% x 15 in 
Pág ePage:72 


Sin título, ca. 1999 e Lito- 

grafía e Papel: 24 x 36 cme 

“Imagen: 13 x 26 cm 
Untitled, ca. 1999 e Litho- 

graph e Paper: 9% x 14 in e 

Image: 5 x 10 in 

Pág e Page: 143 


GEORGE MEAD MOORE 


Sin título, ca. 2000 e Lito- 
grafía e Papel: 51x51cme 
Imagen: 30.5 x 30.5 cm 
Untitled, ca. 2000 e Litho- 
graph e Paper: 20 x 20 in e 
Image: 12 x 12 in 

Pág e Page: 144 


JAMES BROWN 


Sin título, 1997 e Litografía e 
Papel: 80 x 54 cm e Ima- 
gen: 80 x 54 cm 

Untitled, 1997 e Lithograph e 
Paper: 31% x 214 in e Image: 
31 x21V.in 

Pág e Page: 146 


Troka cultiva, 2001. De la 
Carpeta Troka e Litogra- 
fía e Papel: 39x 49 cme 
Imagen: 28 x 38 cm 
Troka Cultivates, 2001. 
From Troka portfolio e 
Lithograph e Paper: 15 x 
19 in e Image: 11x 15 in 
Pág e Page: 74 


JOSÉ RODRÍGUEZ 


Troka vuela, 2001. De la 
Carpeta Troka e Litogra- 
fía e Papel: 39x 49 cme 
Imagen: 28 x 38 cm 
Troka Flies, 2001. From 
Troka portfolio e Litho- 
graph e Paper: 15 x 19 in e 
Image: 11x 15 in 

Pág e Page: 75 


GUILLERMO OLGUÍN 


y Sin título, de la Carpeta El 
AÑ entierro delenano, 1999 e 
La Litografía e Papel: 62 x 40 
“JE cm e Imagen: 15 x 22.5 cm 
y Untitled, from The Dwarf's 

3 Burial portfolio, 1999 e 
Lithograph e Paper: 24Y x 

15% in e Image: 6x9 in 
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JOSÉ RODRÍGUEZ 


Carpeta Troka, 2001. Porta- 
da e Litografía e Papel: 39 x 
49 cm e Imagen: 28 x 38 cm 
Troka portfolio, 2001. Cover 
image e Lithograph e Paper: 
15 x 19 inelmage: 11x 15 in 
Pág e Page: 74 


JOSÉ RODRÍGUEZ 


Troka transmite radio olme- 
ca, 2001. De la Carpeta Troka 
e Litografía e Papel: 39 x 49 
cm e Imagen: 28 x 38 cm 
Troka Transmits Olmeca Ra- 
dío, 2001. From Troka portfo- 
lio e Lithograph e Paper: 15 x 
19 in e Image: 11x 15 in 

Pág e Page: 74 


JOSÉ RODRÍGUEZ 


Troka el poderoso, 2001. 
De la Carpeta Troka e Lito- 
grafía e Papel: 39x 49cme 
Imagen: 28 x 38 cm 

Troka the Powerful, 2001. 
From Troka portfolio e 
Lithograph e Paper: 15 x 19 
in e Image: 11x 15 in 
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JOSÉ RODRÍGUEZ 


Troka el virtual, 2001. De la 
Carpeta Troka e Litogra- 
fía e Papel: 39x 49 cme 
Imagen: 28 x 38 cm 

The Virtual Troka, 2001. 
From Troka portfolio e 
Lithograph e Paper: 15 x 
19 in e Image: 11x 15 in 
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MAXIMINO JAVIER 


Acuario, 1996 e Litogra- 
fía e Papel: 49 x39 cme 
Imagen: 35.5 x 25 cm 
Aquarium, 1996 e Litho- 
graph e Paper: 19 x 15 in e 
Image: 14 x 10 in 
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e Choque de cargueros, 

¿7 1996 e Litografía e Papel: 
SAG. 60 x70 cm e Imagen: 43 x 
53.2 cm 
a Freight Truck Accident, 
1996 e Lithograph e Pa- 
per: 23Y% x 27Y2 in e lmage: 
17x 21in 
Pág e Page: 83 


MAXIMINO JAVIER 


El vuelo de la paloma, 

| 1995/1996 e Litografía e 

Papel: 70 x 60 cm e Ima- 

gen: 51x 42 cm 

Bird's Flight, 1995/1996 e 

Y Lithograph e Paper: 27Y2 x 

N' 23% in e Image: 20 x 16 Yin 
Pág e Page: 148 


MAXIMINO JAVIER 


, Ventanas, 1996 e Litogra- 
ES fíae Papel: 60x50cme 
y Imagen: 47.5 x 364 cm 


graph e Paper: 23% x 19Y 
| ino mage: 18% x 14% in 
Du Pág + Page: 82 


El músico, 1996 e Litogra- 
fía e Papel: 50x40cme 
Imagen: 35.5 x 25 cm 

The Musician, 1996 e 
Lithograph e Paper: 19% x 
25% e Image: 14 x 9% in 
Pág e Page: 147 


Danza del pescado, 1998 e 
Litografía e Papel: 49 x56 
cm e Imagen: 35 x 41 cm 
Fish Dance, 1998 e Litho- 
graph e Paper:19x 22 ine 
Image: 13% x 16 in 
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PABLO O"HIGGINS 


Sin título, 1999 e Litografía e 

Papel: 80 x 54 cm e Ima- 

gen: 54 x 39.5 cm 

A Untitled, 1999 e Lithograph e 
Ll Paper: 31/ x 21% in e Im- 

A age: 21/44 x 15% in 

Pág e Page: 84 


— Sintítulo, 1999 e Litogra- 
fía e Papel: 40 x 36 cm e 
Imagen: 17.5 x 13.2 cm 
Untitled, 1999 e Litho- 
graph e Paper: 15% x 14 in e 
o. Image: 7x5 in 

Pág e Page: 151 


| Sintítulo, 1999 e Litogra- 
= fíae Papel: 80x54cme 
Imagen: 64 x 37 cm 
Untitled, 1999 e Litho- 
graph e Paper: 31% x 214 
in e Image: 25 x 14% in 
Pág e Page: 153 


RODOLFO MORALES 


Mirándote, 1998 e Litogra- 
fía e Papel: 78 x58cme 
Imagen: 60 x 40 cm 
Looking at You, 1998 e 
Lithograph e Paper: 30% x 
23 in e Image: 23% x 15% in 
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PABLO O"HIGGINS 


Papel: 40 x 36 cm e Ima- 
gen: 12 x 19 cm 


4% x 7 Y2in 
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| Sin título, 1999 e Litogra- 
A fíae Papel: 80x54cme 
Imagen: 54 x 35 cm 
Untitled, 1999 e Litho- 
graph e Paper: 31Y x 21% 
in e Image: 21% x 13% in 
Pág e Page: 152 


Sin título, 1999 e Litogra- 
; fíae Papel: 40x 36 cme 
Imagen: 12 x19 cm 


<S 9x7 in 
Pág e Page: 154 


RODOLFO MORALES 


Diálogo en espera, 1998 e 
Litografía e Papel: 58 x 78 
cm e Imagen: 40 x 60 cm 
Lithograph e Paper: 23x 
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Sin título, 1999 e Litografía e 


Untitled, 1999 e Lithograph e 
Paper: 15% x 14 in e Image: 


Untitled, 1999 e Lithograph e 
Paper: 15% x 14 in e Image: 4 


Dialogue that Awaits, 1998 e 


30% in e Image: 15% x 23V2 in 
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RODOLFO MORALES 


Este instante es mío, 1998 e 
Litografía e Papel: 78 x 58 
cm e Imagen: 60 x 40 cm 
This Moment ls Mine, 
1998 e Lithograph e Pa- 
per: 30% x 23 in e Image: 
23 x 15% in 
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RODOLFO MORALES 


Mi corazón se asoma a la 
vida, 1998 e Litografía e 
Papel: 58 x 78 cm e Ima- 
gen: 40 x 60 cm 

My Heart Takes a Peek at 
Life, 1998 e Lithograph e Pa- 
per: 23 x 30% in e Image: 
15% x 23% in 
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RODOLFO MORALES 


Quién soy yo, 1998 e Lito- 
grafía e Papel: 58 x 78 cme 
Imagen: 40 x 60 cm 

Who Am! 1998 e Litho- 
graph e Paper: 23 x 30% 
in elmage: 15% x 23% in 
Pág e Page: 163 


RODOLFO MORALES 


El canto de las piedras ll, 
2000 e Litografía e Papel: 
66.5 x 60 cm e Imagen: 
39.5 x 35.3 cm 

The Stones' Song ll, 2000 e 
Lithograph e Paper: 26 x 
23V. in e Image: 15% x 14 in 
Pág e Page: 165 


RODOLFO MORALES 


Sueños, 1998 e Litogra- 
fía e Papel: 78 x58 cme 
Imagen: 60 x 40 cm 
Dreams, 1998 e Litho- 
graph e Paper: 30% x 23 
in e Image: 23Y x 15% in 
Pág e Page: 159 


RODOLFO MORALES 


Entre mis brazos, 1998 e 
Litografía e Papel: 58 x 78 
cm e Imagen: 40 x 60 cm 
In My Arms, 1998 e Litho- 
graph e Paper: 23 x 30% 
in e Image: 15% x 23% in 
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RODOLFO MORALES 


RODOLFO MORALES 


El canto de las piedras l, 
1999 e Litografía e Papel: 
66.5 x 60 cm e lmagen: 
39.5 x 35.3 cm 

The Stones'Songl, 1999 e 
Lithograph e Paper: 26 x 
23Y in e Image: 15% x 14 in 
Pág e Page: 164 


La esquina de las sombras, 
1999 e Litografía e Papel: 78 x 
58 cm e Imagen: 60 x 40 cm 
Shadowy Corner, 1999 e 
Lithograph e Paper: 30 % x 
23 in e lmage: 23% x 15% in 
Pág e Page: 166 


RODOLFO MORALES 


Tomando café, 1999 e 
Litografía e Papel: 78 x 58 
cm e Imagen: 60 x 40 cm 
Drinking Coffee, 1999 e 
Lithograph e Paper: 30% x 
23 in e Image: 23% x 15% in 
Pág e Page: 167 


RODOLFO MORALES 


Te sigo esperando, 1999 e 
Litografía e Papel: 58 x 78 
cm e Imagen: 40 x 60 cm 
'm Still Waiting for You, 
1999 e Lithograph e Pa- 
per: 23 x 30% in e Image: 
15% x 23% in 
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RODOLFO MORALES 


fía e Papel: 66.5 x 60 cm e 
Imagen: 39.5 x 35.3 cm 


15% x 14 in 
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SEBASTIAN APLIN 


Sin título, 1995. Del libro de 

| artista Feos e Litografía e Pa- 
pel: 32x 24 cm c/u e Imagen: 
32x24cm 

Untitled, 1995. From the 
artists book Ugly Ones e 
Lithograph e Paper: 12Y x 
9/2 in, each one e Image: 
12% x 9Y in 
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Cal y canto, 2000 e Litogra- 


Sealed, 2000 e Lithograph e 
Paper: 26 x 23V2 in e Image: 


RODOLFO MORALES 


Portal, 1999 e Litografía e 
Papel: 58 x 78 cm e Ima- 
gen: 40 x 60 cm 

Portal, 1999 e Lithograph e 
Paper: 23 x 30% e Image: 
15% x 23% in 
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RODOLFO MORALES 


Sufro cuando te veo, 
2000 e Litografía e Papel: 
29.5 x 29.5 cm e Imagen: 
16 x 24 cm 

/ Suffer When | See You, 
2000 e Lithograph e Pa- 
per: 11Y x 11/2 in e Image: 
GV x 9 in 
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SEBASTIAN APLIN 


Sin título, 1997, De la serie 
5 Rapidines e Litografía e 
Papel: 59 x 80 cm e Ima- 
.. gen:59x80cm 

Untitled, 1997. From the 

' series 5 Quickies e Litho- 
graph e Paper: 23 x 31/2in e 
Image: 23 x 31/2 in 

Pág ePage: 174 
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SERGIO HERNÁNDEZ 


M2 Imagen: 40 x 43 cm 

A Untitled, ca. 1995 e Litho- 
AY graph e Paper: 23% x 251 
| ¡nelmage: 15% x 17 in 

. Páge Page: 175 


“3 » | Sin título, 1998 e Litogra- 
fía e Papel: 70 x54cme 
Imagen: 61.3 x 46.8 cm 
Untitled, 1998 e Litho- 
graph e Paper: 27Y2 x 21 
in e Image: 24 x 18 in 
Pág e Page: 87 


SHINZABURO TAKEDA 


Sin título, 1998 e Litogra- 
fía e Papel: 65 x 54 cme 
Imagen: 48 x 38 cm 
Untitled, 1998 e Litho- 
graph e Paper: 25% x 21 
in e Image: 19 x 15 in 
Pág e Page: 177 
SAASERCIAA E 


THOMAS BUHLER 


Sin título, ca. 1999 e Lito- 
grafía e Papel: 54x40cme 
Imagen: 30 x 24 cm 
Untitled, ca. 1999 e Litho- 
graph e Paper: 21% x 15% 
in e lmage: 12 x 9% in 
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grafía - Papel: 60 x65 cm - 


SHINZABURO TAKEDA 


Papel: 40 x 46 cm e Ima- 
gen: 26.5 x 32.2 cm 
4] Untitled, 1998 e Lithograph e 
Paper: 15% x 18 in e Image: 
101 x 12% in 
Pág e Page: 86 


E “RS A Sin título, 1998 e Litografía e 


SHINZABURO TAKEDA 


Sin título, 1998 e Litogra- 
fía e Papel: 70 x50 cme 
Imagen: 61.3 x 46 cm 
Untitled, 1998 e Litho- 
graph e Paper: 27V2.x 21 
in e Image: 24 x 18% in 
Pág e Page: 176 


STEVE CIESLAVSKI 


The Saints Retreat, ca. 
1998 e Litografía e Papel: 
40 x 47 cm e Imagen: 20.5 
x274cm 

The Saints Retreat, ca. 
1998 e Lithograph e Pa- 
per: 15% x 18V. in e Image: 
8 x 10% in 
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Página anterior - Previous page 
Sello de Ediciones Silverberg. 


Embossed stamp of Silverberg 
Editions. 


Tras un amplio e intenso recorrido por el continente asiático, 
Mark Silverberg se instaló en el año 2005 en Tailandia donde 
radica desde entonces. En la actualidad, trabaja en la indus- 
tria de la aviación. Pero antes, como continuación de su labor 
realizada en Oaxaca y en consonancia con el espíritu pionero 
de participar en procesos creativos en lugares alejados de 
los centros artísticos hegemónicos, abrió otro taller de lito- 
grafía, Silverberg Editions, en Chiang Mai, una ciudad cultural 
vibrante, al norte de ese país. 

En ese taller, que estuvo activo durante dos años y fue 
pensado como una comunidad dinámica e integrada de artis- 
tas, técnicos, mecenas y galeristas, produjo unas 60 obras de 
creadores regionales e internacionales. Entre ellos, destacan 
Thanonchai Sornsriwichai, de fama mundial, Jason Phu, Kiti- 
kong Tilokwattanotai, Trevor Foster, Douglas Díaz, Luck Mai- 
salee, Chaiwat Kamfun, Shin Koyama o Udom Udomsrianan. 

A todos y cada uno de ellos les ofreció, como lo había 
hecho anteriormente en Oaxaca, una experiencia única de 
colaboración para llevar a su máxima expresión las imáge- 
nes creadas.é 


After an extensive and intense journey throughout Asia, Mark 
Silverberg settled in Thailand in 2005, where he has been 
living ever since. Currently, he works in the aviation industry. 
But before that, as a continuation of his work in Oaxaca and 
in keeping with the pioneering spirit of participating in cre- 
ative processes in places far from hegemonic art centers, he 
opened another lithography workshop, Silverberg Editions, in 
Chiang Mai, a vibrant cultural city in the north of the country. 

In that workshop, which was active for two years and 
was conceived as a dynamic and integrated community of 
artists, technicians, patrons, and gallery owners, Mark Silver- 
berg produced about 60 works by regional and international 
creators. Among them, Thanonchai Sornsriwichai, world-re- 
nowned, Jason Phu, Kitikong Tilokwattanotai, Trevor Foster, 
Douglas Díaz, Luck Maisalee, Chaiwat Kamfun, Shin Koyama 
or Udom Udomsrianan stand out. 

He offered each and every one of them a unique col- 
laborative experience to bring their images to their fullest 


expression, as he had done previously in Oaxaca. é6 


Mark Silverberg junto con el ar- 
tista Thanonchai Sornsriwichali 
en su taller en Chiang Mai. 


Mark Silverberg with artist Tha- 
nonchai Sornsriwichai in his stu- 
dio in Chiang Mai. 
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1 
El artista Thanonchai Sornsri- 
wichai abocado a la firma de la 
edición de sus litografías recién 
impresas. 

Artist Thanonchai Sornsriwichai 


signing his edition of recently 
printed lithographs. 


2 

El artista Douglas Díaz a la hora 
de firmar sus piezas compositi- 
vas de gran formato. 


Artist Douglas Díaz as he signs his 
large format composite pieces. 


3 


Litografía del artista Kitikong Ti- 
lokwattanotai. 


Lithograph by artist Kitikong Ti- 
lokwattanotai. 


A 


El artista Trevor Foster en la fir- 
ma de sus obras. 


Artist Trevor Foster signing his 
works. 


5 


El artista Shin Koyama a la hora 
de la firma de su litografía. 


Artist Shin Koyama as he signs his 
lithograph. 


6 
Rodillo utilizado para entintar. 


Roller used for inking. 
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Libro que se adentra desde un tono intimista en las entrañas de Ediciones Litográficas Mark 
Silverberg, un taller profesional de producción artística que estuvo activo en los años 90 
en Oaxaca, México, contribuyendo de manera inigualable al desarrollo de las artes gráficas locales. 
This book delves with an intimate tone into the depths of Ediciones Litográficas Mark Silverberg, 


a professional artistic production workshop that was active in the 90s in Oaxaca, Mexico, 


contributing in an unparalleled way to the development of the local printmaking scene. 
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ANFIBIA EDICIONES 
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